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グッゲンハイム 美術館 名品 展 

 ピカソから ポロックまで —— 

モダン' ァ— 卜 50 年 一夢 '心' 実験 


セゾン 美術館 1991 年 
層 


あいさつ 


古今東西の 偉大な 鬼 集 家た ちが， その 情熱， 審美眼， 財力 を 注いで， 時には さまざまの 逸話， 奇行 
を 残して 築き上げた 美術 コレクション は， 人類 そして 時代の 大きな 遺産です。 このたび セゾン 美術館で 開 
催いた します 〈グッゲンハイム 美術館 名品 展 —— ピカソから ポロックまで〉 は， そうした 遺産の ひとつで ある ソ 

ロモン. R. グッゲンハイム 財団の コレクション を 展観す る ものです。 

グッゲンハイム 美術館 は， 1937 年の 財団 創立 以来 一貫して， 時代に 先駆ける 国際主義と 前衛の 精神 を 
運営の 基本 方針と してきました。 それ は コレクション や 展覧会， 1959 年に フランク 'ロイド • ライトに よって 設計 
完成され た 美術館 建築に よって 如実に 示されて います。 新い、 ものの 伝統 を 築き上げる ことに 情熱 を 燃や 
した グッゲンハイム 家の 一族 は， 時代の 精神 を 芸術に 求め， 近 • 現代の 美術に とって かけがえのない コレ 
クシ ヨン を 私たちに 残して くれました。 本展 は， ソロモン •  R. グッゲンハイム 美術館， ヴ エネ ツイ ァの ペギー' 
グッゲンハイム 'コレクション 力 > ら選 りす ぐられ た 43 作家， 121 点の 作品 を 通して， 20 世紀 前半の 近' 現代 美 
術の 歴史的 展開 を 概観す る ものです。 1908 年 力 ^1957 年に かけて 制作され た 巨匠た ちの 絵画， 彫刻 は， 
おりし も 創造の 豊穣 期 ともいうべき 時代に 適合した 名品 群と いえましょう。 色， 形， 精神の 既成概念 を 解体 
し， 実験的な 前衛 精神で 未知の ヴィジョンに 挑んだ モダニズムの 手探りの 創造 は， 芸術の 原点です。 

1988 年， グッゲンハイム 美術館の 新館 長に 就任した トーマス • クレンズ 氏 は， 美術館と いう 施設 を 単な 
る 美の 収蔵 庫， 美の 墓場 力 、ら 解き放つ 大胆な 運営 構想 を 発表し ました。 現在の ニューヨーク， ヴヱネ ツイ 
ァの両 グッゲンハイム 美術館に 加えて， オーストリアの ザ ルツ ブルクに， ハンス • ホラインの 設計に よる 地下 
美術館 を 建設し， 国際的な 協力 関係 を 樹立しょう という ものです。 さらに アメリカ 国内に おいて は， ニュー 
ヨークの ソ 一ホー 地区に 新 展示 スペース を 建設す る 構想， および マサチューセッツ 州の 文化 村 構想が 進 


めら れ ています。 特定の 地域に 文化 を 限定 させずに， 広く 享受の 機会 を 与える という グッゲンハイム 美術館 
の 新 構想に， 本展 共催 者と いたしまして 深い 敬意 を 表する 次第です。 

本展 は， ニューヨークの ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館の 増 改築に 伴い， 巡回 展 として 企 両 され， 
1990 年 秋， ヴ エネ ツイ ァの パラ ッッォ 'グラッシ， 1991 年初 頭， マドリードの レイナ' ソフ ィァプ 術 館， そして 
このたび 東京の セ ゾン 美術館で 開催 される 運びと なりました。 

本 展開 催に あたり， 貴重な コレクション を 貸し出して くださいました ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団， そ 
して 日 本での 展覧会 実現に むけて 精力 的に 交渉 を 進めて こられました 卜一 マス • クレンズ 館長， マイ ケル • 
ゴヴ アン 副 館長， 学芸員 リサ 'デニソン 女史， 20 世紀 美術部 門 学芸員 カルメン 'ヒメネス 女史に 深甚なる 感 
謝の 意 を 表します。 

特に， ヒメネス 女史と その スタッフの シュナ イダ一 女史に は， 曰 本展の 責任者と して 企画 段階 力、 ら 多大な 
ご 尽力 をいた だきました。 謹んで 御礼 申し上げます。 最後に ご 後援いた だきました 外務省， 文化庁， ァメ 
リカ 大使館， イタリア 大使館， および 関係者 各位に も 心から 感謝の 意 を 表します。 

1991 年 6 月 


セゾン 美術館 
朝日 新聞社 


謝辞 


1937 年の 創立 以来， ソロモン •  R. グッゲンハイム 財団の 運営 指針と なって きた 国際主義の 精神 は， コレ 
クシ ヨンの 質 や 規模， ならびに 展覧会 プログラムの 奥行きの 深さに 反映され ています。 20 世紀 美術の さま ざ 
まな 国際的 局面に 深く 関与して きた グッゲンハイム 美術館 は， そうした 活動の 一環と して， 世界 各地で 開 
かれる 重要な 展覧会へ 定期的に 収蔵 品 を 貸し出し， また 前例 は 少ない な 力; らも， 収蔵 品から 選び出した 
作品に よる 海外 特別 展も 企画して きました。 し 力、 しな 力; ら， このたび セゾン 美術館で 開催され る 展覧会 は， 
こうした これまでの 活動と は 比較に ならない 規模 を もつ プロ ジヱ クト であり， 財団 所蔵の コレクションの 中核 
をな す 20 世紀 美術の 最高 傑作が 数多く 出品され ています。 • 

このような 大規模な 展覧会 を 実現させる にあたって， 私たち は ニューヨーク， ヴヱネ ツイ ァ， 東京の 多く 
の 方々 から， 深い 理解と 惜しみの ない 協力 をいた だきました。 この プロジェクト はまず 最初に， セゾン' コ一 
ポレー シ ヨン 会長で あり， セゾン 美術館の 創立者で も あられる 堤 清 二 氏との 東京での 会談に 端 を 発し まし 
た 力;， 国際的な 文化 振興に おいて 大役 を 務めて こられた 堤 氏の 啓発 的な ヴィジョン は， 今回， 日本 展実 
現に 向けて 努力して きた 人々 すべてに とって 大きな 励み ともなりました。 

また， ともに 力 を 合わせて きた 仲間と して， セゾン 美術館の スタッフ 全員に 感謝の 意 を 表します。 とり わ 
け， こうし た 複雑 な プロ ジ ェク ト に は 不可欠の 揺る ぎない プロフェッショナル 精神 を 発揮され た セ ゾ ン 美術 
館 館長の 紀 国憲 一氏に は， 心から 敬意 を 表します。 さらに 学芸 部長の 難 波英夫 氏お よび 学芸員の 荻 原 佐 
和 子 女史 は， グッゲンハイム 側の スタッフと 協力して， この種の 展覧会に はっき ものの 複雑な 企画 運営 上の 
実務 を 遂行し， 異文化 間の 難問 を 見事に 解決され ました。 

本展 のよう な 規模と 質 を 備えた プ ロジェ 外 は， 関係 各位の 絶大なる 後援， 財政 的 支援な くして 実現す 
る こと はでき ません。 本 プロジェクト を 可能なら しめた セゾン' グループ ならびに 朝日 新聞社の 寛大なる ご 支 
援に 深甚なる 感謝の 意 を 表します。 特に 朝日 新聞社の 中 江利忠 社長， 奥 尾 幸 一文 化 企画 担当， 富 岡 
隆夫 文化 企画 局長に 対して， 謹んで 御礼 申し上げます。 

さらに ニューヨーク 市の ジョン ソン & ヒギンズ 社， ニュージャージー 州 ウォーレンの チヤ ブ 保険 グループに 
も， 財政 的な 支援 を t  ^ た だきました ことに 感謝 レ 、たします。 

本展 は， その実 現と 成功の ために 時間と 専門知識 を 惜しみな く 提供して くださった 多くの 人々 の 努力 に 
負って います。 グッゲンハイム 財団の 理事， 飛 島 章 氏に は， 日本での 個人的 援助 や 助言 をいた だきました。 
国際的 人脈 を もたれる 江 頭啓輔 氏に は， 特異な 日本の 文化 制度 や スポンサー 'シップの 在り方 を 理解す 
るう えで， 大いに 助けられました。 さらに は 東京 在住の 広報 コンサルタント， ジ エイムズ • ルディ 一氏に も， 多 
くの 会合の 場で ご協力 を t けこ だきました。 

ニューヨーク 市の ソロモン' R. グッゲンハイム 美術館， ヴ エネ ツイ ァの ペギー' グッゲンハイム' コレ クシ ョ 
ンの両 館の スタッフ は， この 一年 半， 本 プロ ジヱ クトを 実り ある ものにするべく， 誠意 を もって 惜しみな くその 


時間と エネルギー を 提供して きました。 事実上 この プロジェクト は， ふたつの 美術館の すべての 部門， すな 
わち 学芸， 管理お よび 技術 部門まで， 全館 あげての 一大事 業と なりました。 全部 門が 一致 協力のう え， 
出品 作品の 準備から 作品 輸送， 会場 構成な どの 複雑な 手続き， カタログ 資料の 編 慕まで， 資任を もって 
職務 を 遂行して きたので す。 作品の 保全， 研究に は 終わりが ありません。 

このような 大規模な 展覧会に 協力 を 惜しまな 力った スタッフ 全員 を ここにに; d する こと はでき ません 力;， プ 
ロジェ 外の 中心的役割 を 担った 何人 かにつ いて 名前 を 挙げて 感謝の 意 を 表したい と 思います。 作品 修復 
の 主任で 技術 部門の 次長で も ある ポール • シュ ワルツ バウ ム氏， レジス トラーの エリザベス. カー ベンター 

女史と ァソシ エー 卜 レジス トラーの ヴィク ト リア' ハーツ 女史， 業務 部門 マネージャ一 の スコット .A. ウィク ソ 
ン氏， 準備 調整 役の ァニ 'リヴ エラ 女史， 写真家の デ イヴ イツ ド 'M. ヒールド 氏， そして ここに 名前 を 挙げた 
人々 の もとで 働く 有能で 勤勉な スタッフ 全員。 本展の 学芸なら びに 運営 上の 諸問題 は， 学芸 助手の クロ一 
ディア' ダヴ イダ • ディ フヱン ディ 女史の 手腕で 見事に 解決され ました。 カタログ は 献身的な 著者 や 写真家 
の グループの 貢献で 無事に 出版され ました。 彼らの 名前 は カタログに 記されて いる 通りです。 なかで も 研 
究 担当の ァソシ エー 卜 キュレーター， ナンシー' ス ベクター 女史， 編集部 門 マネ 一ジャーの アン ソニー' 力 
ル ネック 氏， 編集 助手の ローラ 'モリス 女史の 三人に は， 特に 感謝の 意 を 表します。 管理 運営に ついては， 
財務管理 担当の 副 館長， ゲイル • ハリ ティー 氏， 法律 顧問の ジュデ イス • コックス 女史， 予算 企画 担当 マネ 
一 ジャー， ハイディ 'オルソン 女史， 運営 担当 コ一 ディネ一 タ一の ブルック' バ 一バンク 女史な ど， 彼らの 協 
力なく して は， 本展は 到底 実現し えなかった と 思います。 一方， ヴ エネ ツイ ァ において は， ペギー • グッゲ 
ン ハイム. コレクション 副 館長の フィリップ. ライ ランド 氏， 開発 広報 担当 コーディネーターの クロー ディア 'レツ 
ク 女史， 副 館長 アシスタントの レナ 一タ' ロッサー 二 女史な どの 理解と 協力に より， 展覧会の 企画から 実現 
までの 各 段階に おいて， 円滑な 業務 遂行が 可能に なりました。 また マドリード では， マル ティナ 'ローザ 'シ 
ュナ イダ一 女史が 当地での 展覧会 開催に あたり， あらゆる 局面に おいて 尽力して くれました。 

私 はこ こで 特に， 当初から この プロジェクト 全体 を 総監して くれた コレクション 学芸員の リサ 'デニソン 女 
史， および 彼の 貢献な しに はこの ような 大規模な プロ ジヱ 外の 基盤 作り は 不可能であった マイケル' ゴヴァ 
ン副 館長， この 二人に は 深い 敬意 を 表します。 そして 最後に， 20 世紀 美術部 門の 学芸員， カルメン 'ヒメ 
ネス 女史に 対して， 私 は 心 力、 ら 感謝の 意 を 表したい と 思います。 彼女 は 今回， ニューヨークと 東京の 間 を 
とりもつ 強い 胖 となり， セゾン 美術館での 会場 構成に も 尽力して くれました。 


ソロモン' R. グッゲンハイム 財団 代表 
トーマス 'クレンズ 


目次 

Contents 


13 序文： コレクションの 成長に 関する メモ  トーマス ■ クレンズ/カルメン 'ヒメネス 

Preface: i\otes  on  the  Growth  of  the  Collection  by  Thomas  Krens  and  Carmen  Gimenez 

19 美術館と その 変遷  ウンベルト • エーコ 

ihe  Museum  and  Its  Vicissitudes  by  Umberto  Eco 

25 美術館 創世記： グッゲンハイムの 遺産  トーマス *ク レンズ 

The  Genesis  of  a  Museum:  The  Guggenheim  Legacy  by  Thomas  Krens 

53 情熱の 遺産  フ レッド 'リヒト 

Legacies  of  Enthusiasm  by  Fred  Licht 

73 カタログ 
Catalogue 

319 作家 略歴  . 
Biographies  of  Artists 

335 グッゲンハイム 年譜 

Guggenheim  Historical  Chronolo^- 


340 作家 • 作品 索引 

Index  of  Artists  and  Works 


ふ' ヤ"' 铺瞻咖 I き Ik. 


序文 ： コレクションの 成長に 関する メモ 

トーマス • クレンズ Z カルメン. ヒメネス 


20 世紀 も 残す ところ 10 年と なり， ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術 節 は， 創立 以来 半世紀 を 経た ことにな 
る。 1937 年に 設立され た ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団 は， ニューヨーク にある 同 美術館の 運営 を 総監す 
ると 同時に， この 15 年間 はヴ エネ ツイ ァ にある ペギー' グッゲンハイム. コレクションの 運営 を も あわせて 管理 
してきた。 この 短い 年月に， グッゲンハイムの 両 コレクション は 世界で も 比類のない 近. 現代 美術館の ひと 
つと して， その 名 を 知られる ようになった。 コレクションに は， 19 世紀末から 今日に 至る までの 傑作の 数々 
が 収められ ている。 例えば 戦前の 巨匠と して は， フィン セント. ファン' ゴ ッホ， ポール. セザ ンヌ， パブロ. 
ピカソ， ジョ ルジュ 'ブラック， ヮシリ 一' カンディンスキー， ノ 《ウル' クレー， カジ ミール • マレー ヴ イッチ， マ 
ル セル' デュシャン， ピート' モンドリアン， コン スタン ティン' ブラン クーシ， アル ベルト *ジ ヤコ メッ ティな どの 
名が 挙げられ， 戦後の 作家と して は， ジャクソン 'ポロック， ジ ヤン' デュビュッフェ， ロバート • ラウ シ ェンバ 
ーグ， ロバート 'ライマン， ョ ーゼフ 'ボイス， ロイ' リキ テンス タイン， クレス' オルデン バーグ， リチャード. 
セラ， ダン 'フ レイヴ イン， ロバート 'モリス， ブルース. ナウマン など， 歴史的に もき わめて 重要な 作家の 名 
を 列挙す る ことができる。 こうした コレクションの 質の 高さ や 奥行きの 深さ， 拡がり を 鑑みる につけ， 人はグ 
ッ ゲン ハイム 美術館が 熟慮の もとに 計画的な 収集 活動 を 展開し， 20 世紀 美術の 動向 やそこに 生まれた 主 
要な 芸術家た ち を， 先見の明 を もって 捉えて きたと 想像す る ことだろう。 し 力、 し， 総体 的に グッゲンハイム' 
コレクションが 卓抜した 質の 高さ を 誇って いる こと は 否定し がたい 事実で ある 一方， 美術館 自体 は^ 初 か 
ら 一貫した 収集 計画 を 掲げて きた わけで はない という こと もまた， 注目すべき 事実な ので ある。 それ はむし 
.  ろ， 収集と いう 行為 そのものの 適切 さと 幸運な 偶然と が 相 まって， 結果と して このように 偉大な 傑作が 一堂 

に 集められ たという， ひとつの 稀 有な 事例な ので ある。 アメリカ や ヨーロッパの 他の 美術館に 同じく，  20 世 
紀も 終わろう とする 今日に あって， 実際のと ころ グッゲンハイム • コレクションが 際立った 存在と なって いるの 
は， 情熱 的 かつ 往々 にして 風変わりで すらあった 好みに 従って 個人 コレクション を 形成して きた ひと 握りの 
人々， すなわち 元来の 所有者た ちが 抱いて いた 興味 や 熱望が そこに 如実に 反映され ている からこ そな の 
である。 ともに これらの 個人 コレクション は， 最終的に ひとつの 公的 機関の 管理 下に 収められ たわけ だが， 
この 機関， すなわち グッゲンハイム 美術館 自体 もまた， 20 世紀 初頭に 深遠 かつ 難解な 信条 を 掲げて 設立 
された きわめて 特異な 組織と いえる。 つまり それ は， ほとんど 非現実的 ともい える 神秘的な 抽象 概念に 則つ 
て 発足した 組織な ので ある。 こうした 個人 コレクション および グッゲンハイム 美術館 力; ともに 目指して いた も 
の は， 歴史， 文化 振興， あるいは 視覚 芸術に おいて 卓抜せ る もの， といった 観念に 深く 関与す る ことで あ 
つた。 

個人 コレクションが 公的な 美術館の コレクションへ 変貌す る こと は， 特例 的で は あるが 美術館に とって は 
ン 。：！丄： ン'、 仏纖  不可欠な 移行で あり， この 過程な くして 美術館 は 存在し えない。 美術館 は 学芸 上の 考察に 則った 作品の 
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展示， および その 修復 や 保管な ど を 日常の 業務と する 機関 だ 力;， そうした 活動 を 通して， 文化が 生み出 
す 有形の 作品 を 直接 目に する ための 環境 を 私たちに 提供して くれる。 それ は 美術館が 果たす 最 たる 社会 
的 機能と もい える だろう。 世界 は 目まぐるしく 変化し， 過剰と もい える 視覚 イメージ は 日常の なかに 氾濫し 
て， 私たちの 感覚 を 圧倒しつつ ある。 し 力 七， そうした 現実に あって 刻々 と 育まれる 文化の 歴史 を， 本質 
的に 認識し， 正しく 体験す る こと を， 美術館 は 現在の， そして 未来の 世代に 保証して くれる ので ある。 す 
なわち それ は， 本来 的に 脆弱な 美術 作品 を， 嗜好の 変転 や 時の 経過 力;' もたらす 破損から 守って くれる も 
のな ので ある。 それゆえに こそ， 美術館 は 私たちの 社会に あって 有意義な 存在と なって いる。 そうした 観 
点から すると， 「恒久性」 と 「卓越 性」 は 美術館 学と いう 力学に おける 最 重要の 試金石と いえる。 すなわち そ 
れは， 美術館 運営と いう 社会的 役割 や 実践の 中で 反映され るべき， プロ フヱ ッシ ョナル としての 第一義の 
尺度な ので ある。 し 力 七 一方で 同時に 美術館 は， 文化の 発展の 原動力 ともいうべき 革命 性 や 時代の 変化 

にも 鋭敏に 反 しなければ ならない。 そして 当然の ことながら， 運営 そのもの を 時代 性 を 鑑みながら 用心 
深く 進めなければ ならない ので ある。 「美術館に 相応しい 質」 を 備えた 作品と して 選ばれる もの は， ある 時 
代の ある 瞬間に ユニークな 洞察 を 加えた 作品と いえる だろう。 美術館と は， 要するに 古き ものと 新しき もの 
との 間で， ダイナミック かつ デリケートな バランス を 保ち 続けなければ ならない 機関な ので ある。 そうした 際 
に 個人 コレクションが 果たす 役割の 重要性 は， 強調 されても されす ぎる ことはないだろう。 それ は 作品と 公 
的 機関との 間の 架け橋と して 機能し， あるとき は 全面的に 美術館へ 委託され， また あるとき は 絶え間なく 成 
長し 展開し 続ける 美術館の 収集 活動の 対象と なる。 個人的な 興味 や 芸術 観に 則って， 個人 レヴェルで 作 
品が 集中 的に 収集され 始める こと は， 最終的に 公的な レヴ ヱルの 機関 を 強化す る ことに 繋がる プロセスの 
第一 段階と いえる。 グッゲンハイム 美術館が 迪 つた 歴史， そして この カタログに まとめられた 今回の 〈グ ッゲ 
ン ハイム 美術館 名品 展 —— ピカソ 力、 ら ポロックまで〉 は， ともに そうした 特異な プロセスの 豊かな 変遷 を， 
雄弁に 物語る ものな ので ある。 

17 世紀の オランダ 絵画 を 専門と する 高名な 美術史 家で， 長年に わたって ハーヴ ァード 大学の フォッグ 美 
術 館の 館長 を 務めて きた シー モア' ス ライヴ 教授 は， 「優れた 美術館 コレクション は 優れた 個人 コレクション 
を 収蔵す る ことによって 形成され る」 と つねづね 語って きた。 この 言葉の 裏に は， 管理 運営 上 あるいは 学芸 
上の 配慮から， 美術館 自体が ある 特定の 作家 や 傾向に 深々 とのめり こむ こと は 通常 不可能で ある， という 
含意が ある。 つまり， 美術館の 館長 や 学芸員 は 職務 上の 責任に おいて， 慎重に 多方面の 知識 を 網羅す 
る ジ エネ ラリス ト た ら ねば ならな t  、 —— それ を ひとりの 美術館の 専門家と して ス ライ ヴ 教授 は充 分 に 認識 し 
ている， という ことで ある。 公的 財産の 管理者で ある 彼ら は， 情熱 的， 個性的， 時に 非理 性的 ともなりが 
ちな 特別な 関与 を， ある 一定の 作家 や 傾向に 対して 示して はならない。 たとえ それ 力;， 焦点 を 絞り 込ん 
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だ 奥の 深い 独創的な コレクションの 形成に 繫 がる 関与 だとしても である。 一方で まったく 反対の 立場に ある 
個人 コレクター たち は， 公的な 基金 や 組織の 予算 を 使う わけで はない ので， 作品 購入に 際して 委員会 や 
理事会な どの 承認 を 得る 必要 はいつ さいない。 その 意味で 彼ら は， 自分自身の 個人的な 視点で 自在に 
作品 を 選ぶ ことができ， のちに 歴史に よって 正当化 されたり， あるいは 僅か 数年 後に 美術館 入り を 果たし 
たりし うるよう な クォリティー を もつ 貴重な 作品 を， 特権 的な 状況 下で 収集す る ことができ るので ある。 グッ 
ゲン ハイム 美術館の 歴史 は， まさに このような 個人 コレクション 形成の プロセス を 結集した 例と して 眺める こ 
と 力;' できる だろう。 それ は 基本的に 六 人の 優れた 個人 コレクター たちが 作り出した 物語と いえる —— ソロ 

モン 'R. グッゲンハイム， ジャス ティン •!<：. タン ハウザー， カール' ニー レン ドルフ， キャサリン 'S. ドライア 一， 
ペギー' グッゲンハイム， そして 近年に なって 加わった シュ ゼッぺ 'パンツ ァ' ディ' ビゥモ 伯爵。 彼らの コレク 
シ ヨンが ひとつに 統合され る ことによって， 19 世紀末から 20 世紀に かけての 美術 を 総 観す る， 比類のない 
拡がりと 奥深さ を もった 偉大な コレクションが 生まれる ことにな つたので ある。 

現在の グッゲンハイム 美術館の 収蔵 品 を 構成す る これらの 個人 コレクション は， いずれも 屈指の クオ リテ 
ィーを 誇る 名品 群で ある 力;'， その 点 を 除けば， それぞれの コレクションの 発展の 経緯に は 特に 共通点 は 見 
られ ない。 グッゲンハイム 美術館 自体の コレクション 形成の 歴史 もまた， 20 世紀の 主たる 出来事と 微妙に 
連鎖した さまざまな 物語の アツ サン ブラー ジュ といえる。 それ は， 鮮明 かつ 劇的な イメージ を 今な お 私たち 
に 伝えて いる。 —— ソロモン .R. グッゲンハイムが ドイツの 男爵夫人 ヒラ 'リベ ィ 'フォン 'ェ 一レン ヴィー ゼン 
の 熱意に 心 打 たれた こと， リベ ィが ルドルフ • シュ タイナーの 哲学と ヮシリ 一'カンディンスキーの 美学に 心酔 
した こと， ベルリンと ミュンヘンで 第一 期の タン ハウザー. コレクションが ナチ ス によって 押収され たこと， ナ 
チスの パリ 侵攻 数日 前まで ペギー • グッゲンハイムが 情熱 的に 傑作 を 買い集め たこと， ペギーが マックス' 
エルンストと 結婚した こと や， ジャクソン 'ポロック を 支援した こと， リベ ィと ソロモン 'R. グッゲンハイムが フラ 
ンク. ロイド. ライトと 協力 関係 を 結んだ こと， ジ ヱイ ムズ' ジョン ソン 'ス ウイ一 ニーが ニュ一 ヨークの 新 美術館 
建設に あたって， 設計の 細部に 関する 論争 を ライトと 繰り広げ たこと， パンツ ァ' ディ' ビゥモ 伯爵が 60 年代 
の アメリカの ミニ マル' アートに カル ヴ アン 主義 的な 情熱 を 注いだ こと， などなどの 物語で ある。 このように 
グッゲンハイム 美術館の 歴史 は， 過去の 事実と して 振り返らない 限り 事実と は 思えない ような ドラマに 溢れ 
ている。 それら は どれ ひとつと して 予知， 予測し えなかった， きわめて 異例の 出来事な ので ある。 しかし 
その 結果 は 現在， 私たちの 目前に グッゲンハイム 'コレクション として 厳然と 存在して いる。 それ は 紛れ もな 
く 世界一 絢爛たる 近 • 現代 美術の コレクションの ひとつで あり， 20 世紀の 文化史の 主だった 動向 を 理解し， 
保護し， 提示して ゆこうと する 継続的な 使命 感に 裏付け された 成果な ので ある。 

本展 〈グッゲンハイム 美術館 名品 展 —— ピカソ 力 1 ら ポロックまで〉 の 準備に 際して， 私たち は 以下の ふた 
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つの 指針 を 念頭に 置レ 、ャ こ。 その ひとつ は， 最高の クォリティーの 作品 を 出品す ると L ^基本 方針に 加えて， 
そのな かで も， コレクション そのものの 歴史的な アイデンティティ を 如実に 体現して いる 作品 を 優先 するとい 
う 指針で あり， もう ひとつ は， 一般の 日本人が 特に 期待して いると 思われる 作品 を， できるかぎり 的確に 
含める という 指針で ある。 とはいえ， このような ふたつの 異なった 指針 を ひとつの 展覧会に おいて 実現す る 
こと は， 必ずしも 容易な ことで はない。 しかし， 本展の 場合 は 以下の ふたつの 点から それが 可能と なった。 

第一に， グッゲンハイム 財団の コレクション （主として ソロモン 'R. グッゲンハイムと 彼の 姪 ペギー' グッ ゲン ハ 
ィムの 個人 コレクションが 母体と なって いる） 力;'， 1910 年から 50 年の 間の 前衛 芸術の 主たる 動向 を 例証す 
るよう な 代表的 作品 を， もともと 数多く 含んで いると いう 点で ある。 第二に， 日本で 一般 公開され ている コ 
レ クシ ヨンの なかで 最も 欠落して いると 思われる 部分 力 《， まさしく この 時期の 作品で あると いう 点で ある。 

もちろん グッゲンハイム 財団の コレクションに は， 寄贈に おいてき わめて 貴重な 作品が 数多く 加えられ， 
また 長年に わたって 一定の 方針の もとに 新規の 作品が 購入され 続けて きたた め， 印象派から 現在に 至る ま 
での 傑作が， 他に も 多数 含まれて いる。 しかし 今回の 展覧会に は， ソロモンと ペギーの コレクション 以外 
に 含まれて いるそう した 傑作 は 出品され ていない。 その 理由 は， 傑作と いわれる 作品 を 無差別に 集めた 
だけの 名作 展で はなく， コレクション そのものの 成り立ち において 核と なって いた ある 種の 理想 を 明示し うる 
ような 展覧会 を， 私たちが 目指して いた ことに ある。 ひとつの コレクションの 歴史 を 再現して みる ことから 学 
びうる 教訓 は， あまた あると 考える ためで ある。 

こうした 基本的な 考え方に 則って， 私たち は 作品 選択に 際しての 指針 を 会場 構成に も 反映させる よう 努 
めた。 その 際に， セゾン 美術館と いう 展示会 場の 特性 や， 独創的な 個々 の 出品 作品が 備えて いる さま ざ 
まに 異なった 特徴 を 鑑みて， 全体 を 調整す る 必要が あった こと は 言うまでもな t 、。 

セゾン 美術館の 会場 はふた つの フロアーに またがつ ている ため， 相補 的な ふたつの 展示 方針 を 採る こと 
が 可能と なった。 すなわち， 一階で は コレクション そのものの 特徴 を 象徴的に 提示す る 方針 を 採り， 二階 
では 伝統的， 歴史的な 視点から 会場 を 構成す る 方針が 採られた ので ある。 こうして まず 一階の 最初の 展 
示 室に は， ソロモン 'R. グッゲンハイムの コレクション （元来 は 「非 対象 絵画」 の コレクション として 知られて い 
た） にと つて， 歴史的な 記章 ともいうべき 存在であった ロシア 人 画家， ヮシ リー 'カンディンスキーの 絵画 17 
点が 展示され ている。 その なかには， 1909 年から 13 年に かけて 彼が 抽象 絵画 を 展開 させた 時期に， その 
鍵と なった 重要な 作品 も 含まれて いる。 二階の 展示 室で は 前述のと おり， できるかぎり 美術史の 流れに 沿 
つた 構成 を 考え， 特定の 前衛 運動に 属した 作家の 作品 や， それぞれの 時代に 同類の 文化 層 を 背景と し 
て 生まれた 作品 を ひとまとめ にす るよう 努めた。 

しかし 本展も 含めて 現実の 展覧会で は， いかなる 概念 上の 作品 配列 も， 実際の 展示 上の 配列に 同じ 
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く， 相対的な ものと ならざる をえない こと は 言うまでもない。 その 意味で， 歴史 を 雄弁に 物語る ような 作品 

が 数多く 含まれて t  、ると はいえ， この 展覧会が 今世紀 前半の 50 年間の 前衛 芸術の 展開 を， 歴史的に 系統 
だてて 網羅して いると する の は 誤りで ある。 それ は グッゲンハイム という 「レンズ」 を 通して 眺められた 概観 
的な パノラマに すぎな t ん 二階の 展示 室に おける 美術史 学 的な 展示 方針に しても， 厳密な 年代順の 配列 
に 固執して L 《わけで はな t ん 展示 室 ごとに， ある L 1 は グル一 プ ごとに 作品 を 分類して 実際に 展示す る 作 
業 は， 作品の 写真 を 本の 中で 紹介す る 作業と は 完全に 異なる ので ある。 とはいえ， この 〈グッゲンハイム 
美術館 名品 展 —— ピカソから ポロックまで〉 を 訪れる 人々 力;， 20 世紀 美術の 傑作の 何 点か を 単に 堪能す 
る だけでなく， 前衛 芸術の 歴史 や， 世界的に 著名な この コレクションの 発展 を 左右して きた 基本 理念に つ 
いて， 何が しかの こと を 学んで くれる こと を 私たち は 期待して いる。 スペイン 人 パブロ • ピカソと ともに 前衛 
芸術の 歴史の 基盤 ともなった 序章が 始まり， アメリカ人 ジャクソン • ポロック とともに， この 前衛 芸術 を 再 構 
築しょう とする 力強い 推進力が 生まれ， 戦後の さらなる 展開が 始まった。 私たちが この 展覧会の 精神の 象 
徴 として， また 展覧会の 副題と して この 二人の 作家の 名前 を 掲げた の は， そのため である。 そうした 経緯 
を ふまえた うえで， H 本の 人々 が この 展覧会に 共感 を 示して くれる こと を 私たち は 願って いる。 
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美術館と その 変 還 

ウンベルト 'エーコ 


18 世紀の 画家 ジョヴ アン 二' パオロ = パンニ一 二が 描く ところの 絵画 ギャラリー， あの 頭 力; くらくら しそうな 
光景 を 多くの 人が 覚えて いると 思う。 広大な バロック 風の 部屋の 高い 壁に， ぎっしりと 架けられた カン ヴァ 
ス， しかも 古代 風の 柱の 間， あるいは 格子 天井の 真下まで 所 狭し と 飾られた 絵両 を。 ところどころ 彫像で 
区切られた， そうした 空間の 中に 置かれた 無数の 絵画 は， ほとんど 柱頭 ゃコー ニスに 押し つぶされん ばか 

りで ある。 壁面に 長く， 何 段に も 重ねて 縦横に 架けられた 絵 Pi は， まるで 長い 漫画の コマの ようで すら あ 
る。 さらに は 床に 積み重ねられたり， 壁に 立て かけられたり している 絵画 も 多い。 悪夢と しか 思えない こうし 
た 過度の 耽溺の 向こう側に， 緋の衣 を まとった 枢機卿， すなわち 蒐集 家の 姿が 見える の だ。 彼が らもた 
らした この 大 混乱 を， はたして 誇りに 思って いるの 力、 あるいは 困惑して いるの 力、 判断 は 難しい。 何故 
なら， そこに ある 絵画 を 一点 一点 作品と して ゆっくりと 鑑賞す る こと は 不可能で あり， また これらの 蒐集 品 か 
ら 感じられる 印象 は， ある 種の 騒々 しいば かりの 視覚 的 不協和音に すぎず， 蒐集 家の 貪欲 さの たまものに 
他なら ないから である。 

コッ レジオ. ロマ一 バ 現存せ ず） にあった といわれる キルヒャー 神父の 博物館 も， おおよそ このような もの 
であった に違いない。 おそらく は 「びっくり 箱」 さながらの 驚くべき 蒐集 品の 部屋， その 最も 熱狂 的な 例と いえ 
る ものだった ろう。 考古学 的な 発見 物， 異国 趣味の 掘り出し物， 聞いた こと もない 珍奇な 品々， 一角獣の 
角， 防腐 処理 済みの フヱ ニックス 等々 がごち や まぜに 集められ ており， これらの 品々 は 「驚異」 の 世紀の 特 
色と される， 頭が くらくら する ような 不安定と 落ち着き のない 不 釣合の 感覚 を， この 街 学 的で 情熱 溢れた コ 
レ クシ ヨンに 与えて いたと 思われる。  • 

パンニ一 二の 絵画に は 芸術 性 こそな L  、が, 古代 力 >ら 現代に 至る まで， すべての 偉大な 蒐集 家に 共通し 
た 側面， すなわち 所有 欲 あるいは 蒐集 癖 を， 巧みな 技術に より 迫真の 筆 使いで 描写して いる。 蒐集 家 
は， 所有 せんがた めに 隠し， 力つ 隠す ために 所有した ので ある。 古代の このような コレクション は， 現代の 
『ニューヨーク. タイムズ』 紙の 日曜版と 同じ こと をして いると もい える。 つまり， 日曜版の 情報量と 内容 は あ 
まりに も 膨大で， 大仰に 言えば 何百 ページに も わたるた め， 一週間 かけても 読み切れない という 現象が お 
きている という ことで ある。 

王侯貴族の コレクション では， あた 力 ^資産 や 神仏の 偶像 を 集める ような 勢いで 作品が 収集され た。 量 
への 盲目的 崇拝が， 嗜好， 審美眼 を 凌駕して いたので ある。 蒐集 家 は， 喩える に， 「性の 狩人」 （いわ ゆ 
る プレイボーイ） のよう だった。 彼ら は 深い 心の 結びつき など は 無視し， 相手 かまわず， ともかくも 自分の 意 
のま まになる 女性の リストに， ひとりで も 多くの 女性 を 加える こと， それの みに 喜び を 見出す といった 類の 人 
種で ある。 

貴族で ある 蒐集 家 は， 金に あかせて， また ある 時には 盗んで まで も， 当時 誰もが 見る こと すらで きな か 
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つた 品々 を 独り占めに したの だった。 その後， 市民階級の 手に よる 美術館が 誕生して， 一般人が これら 個 
人 コレクション を 鑑賞で きる ようになった にもかかわらず， 美術館す らも またもや フヱテ イシ ズムの 罪に 陥って 
しまう ことにな つた。 そして 昔の 王侯貴族 さながら， ひたすら 溜め こむ ことに 打ち込ん だので ある。 この 意味 
で 美術館 は， 訪れる 人まで を もこう した 蒐集 家 病に 感染 させて しまう らしい。 つまり そこ を 訪れる 人々 にも， 
自らが 持つ フェティシズム 的， 熱狂 的な 所有 欲 を —— もちろん 来 館 者に とって これ は 視覚 的で 一過性の 所 
有 欲で しかない の だ 力; —— 呼び起こさせ るので ある。 美術館の 中の 全 作品 は， すべから く 「見る 」 ことが で 
きる からに は 「鑑賞」 されねば ならぬ ものと なり， その 結果， ゆったり と 「楽しんで」 鑑賞で きる 作品 は 皆無と な 
つてし まう ことが 往々 にして ある。 来 館 者 は， まるで 熱狂した レミ ング' > さながら， 互いに 足 を 踏まん ばかり 
に ひたすら 定められた 順路 を 入口から 出口へ と 歩み 続ける ので ある。 そして 二重の 犠牲的 儀式 を 行なう こ 
とになる。 すなわち 芸術愛好家 である 自分 達に 対する 自殺 行為と， 彼らが 愛して いる はずの 芸術作品に 対 
する 殺害 行為の ふたつで ある。 

真の 芸術愛好家 は， こうした 行動の 愚 力 七 さ をす ベて 承知して いるので， 美術館 を 訪れても， 一時に 
一点ない し 二 点の 作品 を 鑑賞し， 発見す るに とどめて おくので ある。 いずれにせよ， それらの 作品が 当然 
要求す る 情熱 や 注意力 を もって 作品 を 鑑賞す るなら ば， 他の 作品 を 同様に 見る ための 気力 は 残されて い 
ない というの が 実情であろう。 だから こそす ぐれた 美術館の ほとんど 力;， 喫茶 室 や 庭園 や ショップ など を設 
けて いるので ある。 これら は， 未だに 美術館す なわち 墓場と 考えて いる 人々 の 多くが 思うよう に， 消費者 社 
会に おける 妥協の 産物で はなく， 休息 や 小休止の ための 場な ので ある。 時間 を かけて 見て 回る 人々 に 適 
切な ペース， リズム を 与え， また 美術館が 時として 誘発す る 不健全な のぞき 趣味 を やわらげて くれる 場と も 
なり 得る ので ある。 

現代の 美術館 論に よれば， 美術館 所蔵の 宝 を 「隠す」 というより は 「見せる」 ための 新しい 方法が 確立 さ 
れ ている。 つまり， ひとつの テーマに 基づいた 特別 展ゃ， 取捨選択 を 可能に する 変化に 富んだ 展示 内容 
などで ある。 優れた 美術館で は， 何よりも ゆっくりと 作品 を 見て 回る こと 力 《でき， また 見たくない 作品 を 取捨 
選択す る 時間 も 与えられる ものである。 一例 を あげる と， グッゲンハイム 美術館で は 館内の 螺旋 構造に よ 
り， 必然的に 昇り 勾配 を 上がって ゆかなければ ならない ことから， 各人に 最適の ペースが 生まれ， ひたす 
ら先を 急ぐ といった ことがない ので ある。 

しかした とえ 今日， 多くの 美術館が かっての 絵画 ギャラリー や 彫刻 コレクションの 抱えて いた 諸問題 を 解 
決し 得た としても， およそ コレクションと 名のつ く すべてに 本質的に 内在す る 限界の 問題 は， 未解決の ままで 
ある。 美術 作品 は 特権 的な 場所に 収蔵され てし まう のが 普通で あり， 次の 二種 類の 人々 しか 簡単に 近づ 
けない。 原則として 関心が 薄い 地元の 人お よび 旅行者で ある。 旅行者 は 時間がない ために， せいぜい 
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ソロモン -R. グッゲンハイム 美 

Photo:  Robert た. Mates 
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二， 三時 間， まるで 空襲の ように わつ と 侵入して くる 人達で ある。 この 限界と いうの は， 従って 展示され て 
いる 作品の ユニーク さに 力、 かってい る。 

こうした こと 力、 ら， 何年 か 前に 高名な 建築家の コン ラッド • ヴ アクス マンが ひとつの 提案 をした。 巡回 美術 
館， 巨大な 移動 コンテナ， 一種の サーカスの テントで ある。 テントの 壁に 最新 かつ 最高の プロ ジヱ クタ一 を 
使って， 実物大の 美術 作品 を 映し出そうと いうので ある。 こうすれば， 地方 都市に 住む 人々 にも， 一週間 
も あれば ルー ヴル 美術館 ゃェ ルミ ター ジュ 美術館の 傑作の 数々 を 楽しんで もらえる ので ある。 もちろん この 
場合の 作品 は 本物で はない。 しかし 何もない より はずつ と 良いで はない 力、。 事実， フェラーラ にある 形而上 
絵画 美術館 は， スライド のみの 収蔵ながら 成功して いる。 このように 歴史的 そして 教育的 配慮に 基づく 展 
示 内容が 上手に 企画され， 力つ 優れた 技術的 手段が 使われるならば， そこ を 訪れる 人々 は， オリジナル 
に 基づいた 一定 水準の 複製 作品 を 充分 理解し， 楽しみ 得る ので ある。 何 世代に も わたり 音楽 愛好家 達 
は， 今日で はとても 認めが たい レヴ ヱルの 録音 や 素人に よる 演奏 を 通して， 各 時代の 傑作 を 見出し， 楽し 
ん できた ではない か （し 力、 も 今日 ス カラ 座 や カーネギー' ホールに 集まる 聴衆， または コンパクトディスク を 買 
つて 聴け るよう な 人々 と 比較しても， それら 昔の 愛好家 達の， バッハ， ベートーヴェン， ヴェ ルディに 対する 
理解力が 劣って いたと は 考えられない）。 最近で は， 輸送の 便が 改良され， 梱包の 技術 も 進歩した おかげ 
で， さらに 新しい 現象 も 起きて いる。 すなわち 美術館 そのもの 力;'， オリジナル 作品と ともに 移動す るので あ 
る。 今後こう した 展開 は 一層 盛んと なり， 美術 教育の あらゆる 分野に おいて 大きな 変化 を もたらす こと だろ 

ラ。 

しかしながら， 私 は 安易な 楽観主義 を 唱え， こうした 新しい 試みに も 問題点の ある こと を 否定す る もので 
はない。 例えば 観光が ますます 盛んになる ことから， 芸術 都市と いわれる 街に 群衆が 殺到す る こと も 問題の 
ひとつで ある。 巡回 展を 増加した としても， こうした 好ましくない 殺到 を 緩和 するど ころ 力、 カ^って 拍車 を 
かけ かねないの である。 

しかし この 問題に はもう ひとつの 側面が あり， それ は 現代が 抱えて いる 深刻な 矛盾の ひとつと もい える。 
批評家， 歴史家， 教育家， 啓蒙 政治家の すべて は 口を揃えて， レモンの 花咲く 国々 へと 芸術の 旅に 出か 
け， スタン ダール 'シンドローム を 増長させる ような 少数の 幸運な 金持ち 紳士 淑女に のみ， 芸術作品 を 堪能 
させて いて はいけ ない， と 言い 続けて きた。 とはいえ， 万民の ための 芸術と いう 民主的な 夢の 実現が 可能 
になって みると， 万民と いう もの は あまりに も 多すぎる し， 群衆 は 芸術の 都， そして そこに 存在す る 数々 の 作 
品 を， 危機に 陥れる 危険な 存在と なり 得る ことに 気付いた ので ある。 

この 矛盾の 解決策 は 容易に は 見つ 力、 ら ないだろう。 だ 力;， 移動 美術館 や 特別 展の 開催に より， 社会的 
階層に よってで はなく， 熱意の 度合に よって 訪れる 人々 を 選別す る ことが， ある 程度 は 可能で ある こと を 忘 


22 


れて はならない。 また 願わくは， これら 特別 展 などが すでに 観光の 名所と なって いる 都市で はなく， 辺鄙な 
地方で， 未だ 芸術作品に 接する 機会 も 少なく， 新鮮な 感動 を 期待で きる ような 土地で， 数多く 開催され た 
らと 思う。 そうな つて こそ， 芸術 は 美術館から 外へ と 足 を 踏み出す ことにな り， 美術館 自身 も 自ら を 解き放つ 

ことと なろう。 

訳 註 

1) タ ビネ ズミ， 時に 大群で 移動す る。 また その 繁殖が 極に 達した 場合， 海に I ら j 力って 大 移動 を 起こし， 多数が 海中で 溺死す る ことで も 

有名， 俗に 「レミ ングの 集団 自殺」 という。 

(翻訳: 下坂 優 子） 


美術 erffiijfit 記： グッゲンハイムの 造;) 
1 、一 マス *ク レンズ 


フランク' ロイド. ライトの 設計に よる かの 有名な 建物が 1959 年に オープンした とき， グッゲンハイム 術 館 
はすで に 20 年の 歴史 を もち， さらに 30 年以 ヒ にわた つて 収集した コレクション を 保持して いた。 当初 はョー 
口 ツバの 前衛 芸術の 傑作 を 集めた 個人的な コレクションに すぎな 力った ものが， ''1 リ j を 経て， 次第に 芸術 
に 関心 を もつ ようになつ てきた 大衆 を 啓蒙， 教育す るた めの 専門 機 閱 へと 発展して いったの である。 卞 とし 
て アメリカ 国内の 美術 を 紹介す る ホイット 二一 美術館， あるいは モダニズム 文化の 流れ を 網羅す る ニュー 
ヨーク 近代 美術館な ど， 同時代に 創設され た ニューヨークの 他の;^ 術 館と は 異なり， グッゲンハイム 美術館 
は 設立 当初から， 「美術に おける 非 対象 性」 という ひとつの 確固たる 美学 上の ヴィジョン を 掲げて いた。 この 
ヴィジョン， すなわち 純粋な 抽象 絵画と いう 基本 理念 は， ヒラ' リベ ィに よって 明確に 打ち出され， 画家 ヮシ 
リー. カンディンスキー によって 具体的に 提示され， ソロモン 'R. グッゲンハイム によって 財政 的に 支援され 

た。 こうして グッゲンハイム 美術館 は， 特異で ありながら も 目 を a はるよう な 作品， 数々 の 絵画 や ドロー イン 

グの 傑作 を 収集して ゆく ことにな つたので ある。 

美術館 名に その 名が 冠され ている 創立者の ソロモン 'R. グッゲンハイム は， 191«： 紀に アメリカの 鉱 m 業 
で 財 を 成した スイス 系の 富豪の 家に 生まれた。 教養 ある 裕福な 名門の 常と して， グッゲンハイム とその 夫 
人 アイリーン •  ロスチャイルド は 慈善の 精神 や 芸術的な 鑑識眼 を 養う 教育 を 受け， フランドル 派の 絵画 を 含 
む 古典的 大家の 作品 や アメリカの 風景画 ，フランス' バル ビゾン 派の 油彩 両， あるいは オーデ ュ ボンの 版画 
や 東洋の 彩 飾 写本な どと いった 美術 作品 を 収集す る， 熱心な 芸術の パトロン となった。 ヘン リ 一'フリック や 
丄 P. モルガン といった 実業家に よる アメリカの 模範的な 美術 コレクションに 触発され， それに 倣おうと した グ 
ッ ゲン ハイム は， 専門知識の 欠如 や， 漠然とした 嗜好， そして 競争の 激しい 美術 市場への 参加が 比較的 

ヒラ 'リベ ィ 

""- 'ゾ (；哪 ""觀 遅かった ことな どに よって， 作品 収集 を 進めて ゆぐ ヒ での 指針 を もち かねていた。 し 力、 しな 力; らグッ ゲン ハイ 

ムの 美術の 嗜好 は， ドイツの 若き 男爵夫人， ヒラ. リベ ィ 'フォン. エー レン ヴィー ゼンと 1927 年に 出会う こと 
によって 大きく 変わった。 彼女 は， 同時代の ヨーロッパ 絵画の なかで も 最も 実験的な 動向に 彼 を 弓 I き 合わせ 
たので ある。 プロシア 軍人の 令嬢 ヒラ 'リベ ィは， 幼い 頃から 美術と 音楽 を 学び， 優れた 木版 両家お よび 
画家と なった。 卓抜した 肖像画 家であった にもかかわらず， リベ ィは 最終的に ヨーロッパ 美術の なかで も最 
も 急進的な 動向に 惹 きつけられ ていった。 前衛 芸術の 世界に 初めて 彼女 を 招き 入れた の は， 19 ほ 年から 
17 年までの 間 リベ ィに 求婚し 続けて いた ダグの 芸術家， ジ ヤン' アル プ であった。 例えば 1916 年の クリス マ 
スに， 彼 は カンディンスキーの 著作 『芸術に おける 精神的な もの』 を 彼女に 贈り， また その 年， ベルリンの デ 
ァ. シュト ウルム 画廊の オーナー， ヘル ヴァル 卜 ヴァルデン を 引き合わせ ている。 彼女 は 1917 年， この 画廊 
での 展覧会に 自らの 絵画 を 出品した。 同じ 展覧会に 出品して いた 口 ベール 卟' ローネー， アル ベール' グレ 
ーズ， カンディンスキー， なかで も 永年の 親友お よび 恋人と なった ルドルフ 'バウアー などの 芸術家に 感銘 
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を 受けた リベ ィは， 美術に おける 非 対象 性の 概念 を 様式の 上で も， 思想の 上で も 信奉す るよう になった。 
現実 世界に 存在す る 形態 を 美的に 抽象化した 絵画と， 純粋に 美的な 結晶で ある 非 対象の 抽象 絵画 を 区 

別して， リベ ィは 神秘的な 要素に 満ちて いると 信じた 後者に 身 を 捧げた。 14 歳の 時 ルドルフ' シュ タイナー 
の もとで 学んだ 難解な 神智学 も， 生涯に わたって 芸術に おける 精神 性 を 探求した 彼女の 思想の 形成に 深 
く 寄与した と 思われる。 

「非 対象 （ノン' ォブジ ヱクテ イヴ）」 という 言葉 は ドイツ語の 「ゲ一 ゲン シュ タント ロス」 を リベ ィが 翻訳した 
ものである。 これ は 文字通り 「対象がない」 こと を 言う。 カンディンスキーの 論文の なかに も 記され， また バ 
ゥァ 一と リベ ィの 間に 交わされた 書簡に も 頻繁に 現われる この 言葉 は， 彼女に とって 最も 高尚な 美的， 精神 
的 原理の 統一 体 を 意味す るよう になった。 自らの 芸術的 使命 を 明らかにし たのち， 数年 経って から リベ ィ 
は 書いて いる。 「歴史が 始まって 以来， 物質 性から 精神 性への 発展に おいて， 対象 性から 非 対象 性への 
絵画の 展開 ほど 重要な ものが 他に あるだろう か。 人間 は 創造力 豊かな ものと して 運命 づけら れ， 精神 性 を 
深めて ゆく こと を 宿命と して 負って いるので ある。 それゆえ 偉大な 芸術， すなわち 素晴 しい 非 対象 絵画の 
傑作 を 通し， 人間性 はより 優れた 直感的 能力 を 備え， 発揮す るよう になる の だ。」 " 

1927 年， リベ ィが アメリカに 移住す る 際に 堅く 心に 決めて いたの は， 非 対象 美術の コレクション を 確立す 
る ことであった。 その 年 ソロモン 'R. グッゲンハイムの 肖像画 を 依頼され た リベ ィは， 自身が 深く 傾倒して 
いた 非 対象 美術 を 広めて ゆく ため， 啓蒙 活動 を 始めた。 リベ ィの 熱意に 刺激され， また 収集の 対象と して 
さほど 注目 を 浴びて いなかった 美術の 分野 を 開拓で きる という 考えに 魅了され， グッゲンハイム は 1929 年 
から， 非 対象 美術の 作品 を 計画的に 購入し 始めた。 

ヮシリ 一'カン ディン スキ一 ，《コンポジション 8》， 1923 年 7 月  ァ イリ 一ン' グッゲンハイム， ヮシ リー' カンディンスキー， ヒラ' リベ ィ， ソロ モ 

ri,nl„:  Dn,-,d  ikaki  ン .R. グッゲンハイム （左から）， バウ ハウス' デッサウ 校の カンディンスキー 

の 住居に て， 1930 年 夏 

Photo:  ！ mm  the  A jt lures  or  the  Solomon  R.  ijuggenheim  Museum 
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1929 年 春， グッゲンハイム 夫妻 は リベ ィを 伴って ヨーロッパ 旅行に 出かけた。 デッサウの アド リエで カン デ 
インス キーに 紹介され た グッゲンハイム は， 重要な 油彩 画 《コンポジション 8》（1923 年 制作） を 購入した。 
これ はの ちに 彼の コレクションに 入る 150 点 余りにの ぼる カンディンスキーの 作品の 購入 第一 号と なった。 バ 
ゥァ 一の 制作 費 を 全面的に 援助し， 彼の 作品 を コレクション に加えて ゆく 報酬と して， 月 々の 収入 を 彼に 与 
える 約束 を グッゲンハイムに とりつける など， リベ ィは 自らの 非 対象 美術の ヴィジョン のなかで バウアー を特 
別な 地位に 置いて いた 力;， 最終的に コレクションの 方向 を 定めた の は カンディンスキーの 作品の 存在で あ 
つた。 

ロシア 生まれの ヮシ リー 'カンディンスキー は， 純粋な 非 再現 的 絵両の 先駆と も L 1 うべき 芸術家と 考えら 
れ ている。 大胆に 交わる 線 や 対照的な 形態が 描かれた 色彩 豊かな カン ヴァス は， お 名な 彼の 著作 『芸術 
における 精神的な もの』 （1911 年） や 『点 • 線 力 1 ら 面へ』 （1926 年） において 定義され ている 抽象 性の 哲学 を 
明確に 体現して いる。 リベ ィと 同様， ルドルフ' シ ユタ イナ一の 神智学 や， 象徴主義と それに 先立つ ロマン 
派， フランスの フォー ヴ イスム や ドイツ 表現主義の 画家た ちが 示した 強烈 かつ 直接的な 新しい 視点， ある 
いは アル ノルト' シェ一 ン ベルクの 無 調音 楽な どに 啓発され， カンディンスキー は 彼のい うと ころの 精神的な 
調和と 共鳴す る 絵画 技法 を 編み出した。 色彩 を 音楽の 諧調に， 形態 を 特定の 感情に なぞらえる ことによ 
り， 彼 は 作家 自身の 「内なる 必然性」 ともいうべ きもの を 表現す る 手段 を 提示した。 カンディンスキーの 非 再 
現 的な 形態 は， 実際に は 文学 や 生物学 上の 現象から 引用され た モデル を 抽象化した ものである ことが 研 
究者 により 立証され ている 力;'， 論文に 表わされた 彼の 思想 や 想像力 を 喚起す る その 作品 は， ヒラ 'リベ ィ自 
身が 画家と して 目指して いた もの， あるいは 非 対象 美術の キュレーター として 希求して いた もの を， まさに 
具現して いたので ある。 

カンディンスキー や バウアーの 作品の ほか， 初期に 購入され た 作品の なかには， ラス 口' モホリ = ナジ， 
フェル ナン 'レジェ， ドローネー， グレー ズ， マルク' シャ ガール， ァ メデォ 'モ ディ リア一 二な どの 作品が あ 
る。 プラザ' ホテル 内の グッゲンハイムの 私室の 壁 は， まもなく 新しい コレクションで 一杯に なった。 当然の 
ことながら 彼 は これらの 作品 を 一般 公開し ようと 思いつき， 1937 年に 「芸術の 振興， 奨励， 教育と 大衆の 啓 
蒙」 2) を 目的と した ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団 を 創設した。 財団の 発足と ともに， グッゲンハイム は 増 
え 続ける コレクション を 管理す るた めに 美術館 建設の 構想 を 立てる。 彼の 意図 を 知った ヒラ 'リベ ィは， この 
夢 を 最良の かたちで 実現で きる よう 計画 を 練り 始めた。 1930 年代 以降の 彼女の 書簡 は， 非 対象 美術の 
「神殿」 を 建設す るた めの 提案で 満ち 溢れて いる。 計画の なかには フレデリック' キースラーと エドムンド' ケ 
ルナ 一の 設計で ロック フヱ ラー 'センターに 展示場 を 作る こと や， グッゲンハイムが 土地 を 所有す るサ ウス キ 
ャロ ライナ 州の チャールストンに それ を 移設す る こと， また 1939 年の ニューヨーク 万国博覧会 において 円形 
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非 対象 絵画 美術館， 東 54 丁目 24 番地 
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パヴ イリオン を 特設し， そこで デビュー を 飾る ことな どが 含まれて いた。 結局 1939 年， グッゲンハイム は 東 54 
丁目に あった 元 自動車 展示場の 建物 を 借り受け， 建築家の ウィリアム' ム一 シヱン ハイムの 助け を 借りた リ 
ベ イカ;， 機能的な 仮設 展示 スペースに 改築して， 「非 対象 絵画 美術館」 が 開設され る ことにな つた。 新し 
I  、美術館に は， 非 対象 美術の なかで も 最も 純粋に この 傾向 を 体現して t  、る 作品 だけ を 選んで 展示し， 通 
常の 抽象 作品 や この頃す でに コレクションに 加えられ ていた 先駆 的な 前衛 芸術家の 作品 は， プラザ' ホテ 
ルの 私室に 残された。 美術館の 初代 館長に 就任した リベ ィは， 展示 室の 壁面 を ひだつ きのべ ロア 生地で 
装飾し， 床 を 厚地の グレーの 滅毯で 覆った。 ビロード 張りの 凝った 椅子， 微妙な 間接照明， ショパンと バ 
ッハの レコード 音楽， 室内で 焚かれた 香な ど は， 訪れる 人々 に 精神 面での 啓発と 審美的な 快楽 を 与える た 
めの 工夫であった。 この 美術館 は 大成功 を 収め， のちに リベ ィが 歓迎し， 支援し， その 作品 を 展示す る 
ことにな つた アメリカ の 若手 抽象 作家た ちの 多く を 魅了した。 

旺盛な 行動 力と 決断力 を 兼ね備えた リベ ィは， 東 54 丁目の 展示 室で さまざまな 美術展 を 企画す ると 同 
時に， グッゲンハイムの コレクション を もとにした 巡回 展を 計画， 実施した。 チャールストンの ギプス 美術 画 
廊 （1936 年 3 月 1 日〜 4 月 12 日）， フィラデルフィアの アート' アライアンス （1937 年 2 月 8 日〜 28 日）， および ボ 
ルティ モア 美術館 （1939 年 1 月 6 日〜 29 日） で 行なわれた 巡回 展 のために， 財団 は 非 対象 美術の 理論と 目 
標 について リベ ィが 書いた 教育的 小論 を 掲載した カタログ を 出版した。 この 小論 は， 彼女が 形而上 的な 
思考に 心酔し， 歴史 や 文化の 目的論 的な 進歩 を 決然と 信奉して いた こと を 示して いる。 リベ ィの 表明 は 今 
日で は 時代遅れに 聞こえる かもしれ ない 力;， このような モダニズム 特有の 発想に 共鳴した 彼女の 著作 は， 
その 時代の 注目すべき 記録 資料と して 依然 貴重な ものである。 

1943 年に ヒラ 'リベ ィは， その 頃に はすで に 華々 しい 活動 を 展開して いた 非 対象 絵画 美術館の 要請に 
応じて， グッゲンハイム 'コレクション 全体 を 収蔵し， 財団の 諸 活動 を 円滑に 進める ために， 常設の 建物 を 
建設す る 計画 を スタート させた。 この プロジェクトの ため， リベ ィは ただちに 有名な アメリカの 建築家， フラ 
ンク. ロイド. ライトに 設計 を 依頼す る こと を 決定した （この 依頼に ついては 明らかに アイリーン • グッ ゲン ハイ 
ムの 賛助 を 受けて いる）。 1910 年に ベルリンで 開かれた ライトの 展覧会 を 見て， また 彼の 著作 を 読んで， 
リベ ィは 彼の 芸術 性と 表現 方法に 自らと 同質の 精神 を 見出して いたので ある。 有機的 建築に 関する ライト 
の 記述 は， 彼女が 信奉して いた 芸術， つまり 創造者の 魂 を 率直に 表現した かの ような 倫理的， ユートピア 
的 含蓄に 富んだ 革新的な 芸術 を 思い起こさせる。 ライト は 次のように 語って いる。 「地面から 光の 中へ 一 
そうです。 建物 は そのよう に 造られるべき なのです！ 建物ば かりではありません。 私たち は そのよう に 有機 
的な 社会 を 造るべき なのです。 さもな くば 有機的な 建築な ど はありえ ません！ …… 建築 を 愛する 私たち， 音 
楽 や 絵画 や 彫刻， あるいは 生命 そのもの —— 何で あれそう した ものの なかに 見出される 偉大な 構造の 感 
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性 を， すべて 建築と して 捉えて いる 私たち は， ある 意味で 媒介 者， もしくは 伝導 者と して ft を 舞わなければ 

ならない のです。」 3>  . 

' ライトに 宛てた 最初の 手紙の 中で， リベ ィは 彼の 力強い 芸術的 感性と， 統合 的な お 機 的 境 を 設計せ 
ん とする 確固たる 意志に 訴えて， 次のように 書いて いる。 「私たちの 非 対象 絵画 コレクション を 収蔵す る 建 
物の 建築に ついて， ぜひ ニューヨークに いらして 私と 話し う 機会 を 作って いただき たいと 存じます。 この 傑 
作の 数々 は， それぞれ 空間の 中の し 力、 るべき 場に 配置され なければ なりません。 そして あなた こそ， その 
可能性 を 探って 下さる 唯一の 方 だと 確信して います。 これらの 絵画 は いわゆる イーゼル 絵両 では ありませ 
ん。 それ は 秩序 そのもの であり， 新しい 秩序 を も 生み出す 作品です。 収められた' 今: 間に 呼応して 姿 を 変 
え， それ を 修正し さえす るので す …… 私 は 挑戦す る 人， 空間 を 愛する 人， 独創的な 人， 勇気 を もって 実 
験 を 試みる ことので きる 人， 聡明な 人 を 必要と しています …-" 精神的な ものの 神殿， モニュメント を 建設し 
たいので す！ そして あなたの ご 助力 こそ 力;， それ を 実現させる もの だと 思う のです……」" 

この 最初の 手紙 を 皮切りに， ライトと リベ ィの 間で 頻繁な， 熱意に 溢れた 書簡の やりとりが 始まり， 1959 
年に ライトが 亡くなる まで それ は 続いた。 この 年 は 美術館の 建物が 落成した 年で もあった。 何十 通に もの ぼ 
る 手紙に は， 16 年間に わたって 進められた 美術館 建設の 過程で， コンセプト や デザイン， 実際の 構造な 
どが 幾度と なく 変更され た 事実 力 《 うかがえ ると 同時に， 美術 や 建築に 関する 二人の ユニークな 哲学 や 思想 
も 記されて いる。 

1943 年 6 月に フランク 'ロイド' ライトと 財団の 間で 契約の 署名が 交わされて まもなく， 建物の 形態と 構造 

非 対象 絵画 美術館， 5 番街 1071 番地. 1948 年頃  は 周囲の 環境に 合わせて 考えられるべき であると いう 信念 を もっていた ライト は， 適切と 思われる 用地の 選 

定に 取り かかった。 候補地と して， ノ、 ド ソン川 を 見お ろす ブロンク ス， リバーデールの 緑 豊かな 土地， ニュ 

一 ヨーク 近代 美術館に 隣接す る 西 54 丁目の 一角， および マディソン 街 東 37 丁目の 一区 画な どが 挙げられ 
た。 1944 年に は， 螺旋 構造の 建物の プランが 浮かび上がつ てきた。 螺旋 形 は， ライトが 1924 年に メリー ラ 
ンド 州の ゴードン. スト ロング' プラネタリウムの デザインに 初めて 取り入れ， のちに は サンフランシスコの V. 
C. モリスの 店舗に おいて 実際に 形と なった モチーフ である。 リベ ィ への 手紙の 中で 彼 は 「美術館 は 下方 か 
ら 上方に かけて バランス よく 延びた ひとつの フロアで あるべき です。 どこに も 切れ目が あって はなり ませ 
ん。」 5) と 説明 している。 その 間に 財団 は， 当時 6 階 建の 住宅が 建って！^  ^ た 東 88 丁 目 と 89 丁 目の 間の 五番 
街の 土地 を 購入して いた。 1947 年から 56 年まで， コレクション はこ こに 収蔵， 展示され る ことにな つた。 1956 
年に 工事が 開始され ると， コレクション は 東 72 丁目 7 番地に 再び 移された。 リベ ィは東 54 丁目の 建物が もつ 
ていた 神殿 を 思わせる 雰囲気 を， 五番 街の 新しい 空間に も 再現 させよう とした。 豪華な 額縁に 入れられた 
バウア— や カンディンスキーの 作品 は， グレーの 布 張りの 壁に 展示され た。 リベ ィは 低い 位置に 架けられた 
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絵画 は 物理的， 精神的 経験 を 観る 者に 与える とし， 床 すれすれに カン ヴァス を 掛ける 展示 方法 を 用いた と 
ころ， 「 •••••• 絵 をう まく 見る こと 力;' できる の は， カーペットに とまった ハエ だけで ある -…" 」 と 『サ タデー • レヴュ 

一』 で 批判され た。 6) 

1945 年に ライト は， 「ザ • モダン 'ギャラリー」 と 称する 建物の 最初の プ レキシ グラス 模型 を 完成 させた。 ラ 
イトが 頭に 描いて いた 革新的， 急進的な デザイン， および 装飾的で 不自然な 雰囲気 を もった 五番 街の 元 
住宅の 建物と は 正反対の 建築 理念が， この 模型に よって 明らかにされた。 コンクリート 製の 切れ目の 無い 傾 
斜路 が， 約 100 フィート （30 メートル） の 高さに ある ガラスの 天窓に 向 力って 螺旋 状に 延びる ライトの 美術館 
プラン は， 展示 スペースの 新しい 可能性 を 示す ものと なった。 全長に わたって この 傾斜 路に 隣接して いる 
壁がん のよう な 個々 の 空間 力;'， 主たる 展示 スペース となって いる。 ニューヨークの 碁盤の目の ような 区画に 
合わせた 長方形の 基礎 部分に， キャン ティ レヴァ 一構造の 巨大な 螺旋 形の 建物が 屹 立して いる。 はじめは 
リベ ィの 住居と して 設計され， 今 は 「モニタ一' ビルディング」 として 知られて いる 小さな 円柱 形の 管理 用 棟 
が, これにつ ながって いる。 建物 全体に わたって 中心的な モチーフ となって いる 円形 は， 窓の 格子の 細部 
の 装飾 や， テラゾー （訳 註： 代理 石な どの 碎石を ちりばめた 研ぎ 出し モルタル のこと をい い， 通例 床に 用い 
る。） の 床， 外部の 舗 床， そして エレベーター 'シャフトと いったよ うな 内部構造にまで 使われて いる。 美術 
館の 中心部 は 円柱 形の 吹き抜け になって いて， 建物の 内部 全体 を 見渡せる ようになつ ており， 来 館 者 は 館 
内の どの 地点に いても， 自分た ちが どこに 向かって いるの 力、， どこ を 通って 来たの か を 知る ことができる。 
また 傾斜 路を 降りながら 絵画 を 鑑賞す る ことができ， すでに 目に した 作品 も 改めて 同時に 眺める ことが で 
きる。 この 美術館の ために 描かれた 初期の デザインから， ライトの インスピレーションの 源泉 を はっきり とつ 
かむ ことができる。 上方に 向かって 延びて いる 螺旋 は， 祈りの 場所だった 古代 メソポタミアの 階段 状 神殿 ジ 
ッグ ラト を， ライトが 曲線 的に 解釈した ものである。 おそらく 彼 は 「非 対象 絵画の 神殿」 の 建設 を 望んだ リベ 
ィの 思い を 念頭に 置き， この 形態 を 選んだ ものと 思われる。 しかしながら， ライトの 建築が もつ 社会的 意味 
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合いに も 注目し なければ ならない。 リベ ィと ライト はしばしば 頃 想の 場と しての 美術館の 役割 を 論じて いた 
が， 一方で ライトの 方 は， 公共 的な 目的 を も 果たしうる 場と して 美術館 を 考えて いた。 通り抜け できる ォー 
プンな 車寄せ， 円 を 描く 傾斜 路， 庭， 取り払われた 間 仕切り， カフェ， 地下の 講堂な ど， すべての 要素 
は 間断な く 人の 流れ を 誘導す るよう 設計され ていた。 そこで は 従来の 近代的な 美術館 建築 力; もつ 白く 四角 
い 環境と は 反対に， 流動性 や 動き， 絶え間なく 変化す る 光景な どに 重きが 置かれて いたので ある。 

1946 年， 新 美術館の 建設が いよいよ もって 急務と なりつつ あった 時期， 外観と 内部の 模型が 報道 関係 
者に 公開され る ことにな つた。 『ライフ』 誌 は 電気 配線 や 模造 装飾の 付いた ライトの 建築 模型の ァ/ 真 を 2 ぺ 
—ジ 見開きで 特集した。 「新 美術館 は ニューヨークで 最も 風変わりな 建物になる」 という 見出しで 書かれた 
記事 は， 完成す る 前から この 螺旋 構造の 建物の 存在 を， 良い 意味で も 悪い 意味で も 世に 知らし める ことに 
なった。 そんなな かで ライト は 1952 年， ニューヨーク 近代 美術館の 建築. デザイン 部門の ディレクターで， 
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建設 中の ソロモン 'K. グッゲンハイム 美術館， 1957- 58 
年頃 

Pholo:  William  H.  Short 

建設 中の ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館， 1958-59 
年頃 

Photo:  William 


建築家で も ある フィリップ 'ジョン ソンから 次の ような 提案 を 受け取った。 「ニューヨーク 近代 美術館 は あなた 
の デザイン を 展覧す る 個展 を 開く ことで， あなたの 設計す る 美術館に 対して 正式な 祝辞 を 述べたい と 考え 
ます -"… 一般の 人々 もこの 展覧会に 大きな 興味 を 覚える ことでしょう し， グッゲンハイム 財団に とっても 良い 
宣伝と なること でしよう。」 7) 

ライト は 彼に 同意した 力;'， この 展覧会 は 結局 開催され なかった。 そして 一般の 人々 はこの 建物の 完成 
を， さらに 7 年 もの 間 待つ ことにな つた。 殘ェ までに これほどの 時間 を 要した 原因 はいくつ かあつた 力;， 途 
中で 用地が 拡張され たこと も その ひとつで ある。 東 89 丁目と 88 丁目の 角地が （それぞれ 1948 年と 51 年に） 
購入され た 際， 螺旋の 構造 は 基本的に 変わらな 力った ものの， ライト は 建築 プランに 大きな 修正 を 加えた 
ので ある。 戦後の インフレ を 理由に 故意に 建設 を 遅らせて いた ソロモン 'R. グッゲンハイムが 1949 年に 亡 
くなる と， 美術館の 新体制が 整う まで， さらに 工事 は 延期され た。 増大す る 一方の 建設費 を 憂慮して， 空 
前 絶後の 規模の プロ ジヱ 外へ 抵抗 を 見せ 始めた 美術館の 理事に 対し， ライト は， この プロ ジヱ クトは ソロ モ 
ン 'R. グッゲンハイム を 記念す る 建物と して， 捉え 直されるべき だと 巧みに 提議した。 そして 美術館 は 1952 
年， 正式に ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館と 改名され る ことにな つた。 

専門分野 を 厳密に 限定して レ 《こと を 示す 「非 対象 絵画 美術館」 と t  ^名称から， より 普遍的で， 記念碑 
的な 意味合い を もつ 「ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館」 へ 名称が 変更され たこと は， 創立者の 死と ほぼ 
同時 期に， 美術館の 基本 方針の いくつかが 修正され たこと を 反映して いる。 1948 年， 美術館 は ドイツ 絵画 
を 専門に 扱って いた ニューヨークの 画商 カール 'ニー レン ドルフの 遺産 を そっくり 購入した。 これによ つて 18 
点の カンディンスキー， 110 点の クレー， 6 点の シャ ガール， 12 点の ファイニンガー を 含む およそ 730 点の 
作品が コレクションに 加えられる ことにな つた。 ニー レン ドルフの 遺産 力;'， コレクション 拡大に 貢献した という 
こと 以上に， 美術館の 将来に とって 決定的な 意味 を もってい たの は， そのな 力、 に 表現主義 ゃシュ ルレ アリス 
ムの 重要な 作品が 含まれて おり， なかで も オスカー' ココシ ユカの 名作 《さまよえる 騎士》 （cat.no.71) などが 
その後の 作品 収集の 視点 を 拡張する きっかけ となった ことで ある。 

1950 年代 初頭， 美術館の 企画の 閉鎖 性 は 各方 面から 批判され ていた。 ヒラ' リベ ィは 台頭して くる 若手 
芸術家た ち を 常に 受け 容れ， 支援して きたが， 彼女の 抱いて いた 非 対象 絵画の 基準 は 許容範囲が 狭く， 
偏りす ぎている と 多くの 人が 見なして いたので ある。 1951 年， 『ニューヨーク 'タイムズ』 紙の 美術 評論家 ェ 
イリ一 ン. ローシュ ハイム （のちの エイ リ一ン .B. サー リネン） は， グッゲンハイム 美術館 力び 教育機関 として 免 
税 措置 を 受ける こと は 正当 力り という 疑問 を 投げ かけ， また， 「そこ は 神秘的 言語が 話される 秘教 的， 才力 
ルト 的な 空間」 8) と 評した。 このような 深刻な 諫言 を 受けて， 当時の 財団 総裁 ハリー 'F. グッゲンハイム は， 
「有 対象」 な 近 • 現代 美術の 作品 も 含めて 展覧して ゆく という 企画 方針の 修正 を 表明した。9' リベ ィの 指揮 
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下に 美術館が あるかぎり は， 展覧 方針の 真の 改革 はもたら されな t  、と 実感した 理事た ち は， 彼女の 辞職 を 

要求し， 彼女 は 1952 年 3 月に 辞任す る ことにな つた。 7 力； j 後， ジ ヱイ ムズ. ジョン ソン. ス ウイ一 ニーが 彼 な- 
の 後任と して 館長 職に 収まる ことが 発表され た。  ニューヨーク 近代 美術館の 絵 両* 彫刻 部門の ディレクター 
を 務めた ス ウイ 一二 一は， 非 対象に 限らず 近 • 現代 美術の さまざまな 動向の 作品 を 収集して ゆく 方針 を掲 
げ， 学芸 的な 面に おいても， また 美術館 運営と いう 点に おいても， リ ペイよりも 幅広い 感性 を もって その 任 
務に 取り組んだ。 リベ イカび 具体的 物質」 であるが ゆえに 彫刻の 価値 を 認めな 力った ことから， コレクション 
に は 彫刻 作品が ほとんど 収められ ていな 力、 つた。 こういった 欠陥 を 補正す るた めに， ス ウイ一 二一 は 積 Hi: 的 
な 購入 計画 を 展開した。 1960 年に 辞任す るまで， 11 点の ブラン クーシ， 3 点の アル キ ペン コ， 7 点の カル 
グー， そして マックス 'エルンスト や アル ベルト' ジ ヤコ メッ ティの ブロンズ 彫刻 を 購入し， また そのほかの 重 
要 作品と して は， ポール' セ ザンヌ の 《腕 を 組む 男》 や ジャクソン 'ポロック， フランツ. クライン， ヴィ レム. デ 
• クーニン グ などの 抽象 表現主義 絵画 を コレクション に加えた。 ス ウイ 一二 一が 購入した 作品の ほか， 美術 
館 は マルセル 'デュシャンと 共同で 「ソ シェテ • アノニム」 を 設立した キャサリン .S. ドライア 一の 遺産 28 作品 
を 遺贈され ている。 このうち 最も 重要な 作品と して， ブラン クーシの 《フランスの 少女》 （1914—18 年 制作)， 
アル キ ペン コの ブロンズ 作品 （1919 年 制作）， モンドリアンの 《コンポジション》 （1929 年 制作）， グリスの 無題 
の 静物画 （1916 年 制作）， そして 1920 年代 初期の シュヴ イツ ター スの コラージュ 3 点な どが 挙げられる。 

ス ウイ一 二一 が 館長 就任と ともに すぐさま 着手した 大 改革 は， 作品 購入 方針の 変更 だけにと どまら なかつ 
た。 就任した その 日に ヒラ 'リベ ィの もとで 働いて いた スタッフ のうち 10 人が 解雇され た。 1 の 美術館 運営の 
専門家 ス ウイ一 ニー は ただちに レジス トラ一 を 採用し， 作品 修復の プログラム を スター 卜させた ほか， 写真 
部門 を 新設し， 図書室 を 拡張した。 また 館内 展示 室の 大 改装が 行なわれ， ビロードの カーテンが 取り払 
われた 清潔な 白い 壁に は， 金 や 銀の 華美な 装飾 付きの 木製 額縁から 解放され た 絵画が 架けられた。 さら 
にス ウイ 一二 一は， 倉庫 や プラザ' ホテルの 私室に 放置され たま まに なって いた 数多くの 有 対象 絵画の 傑 

作 を 救い出し， 就任 後 まもなくして シリーズで 開いた 〈名品 展〉 の 目玉と した。 コレクション を 主体と した 美術 
展と 交互す るかた ちで ス ウイ 一二 一が 企画した 特別 展は， 高い 評価 を 得て いる。 その なかには アメリカで 
は 初めての 口べ一 ル' ドローネーの 大 個展， ブラン クーシの 彫刻の 初の 回顧 展， そして 美術館と して 初め 
て 包括的に 作品 を 展覧した ジ ヤコ メッ ティの 個展な どが あった （三展 とも 1955 年 開催）。 さらに ス ウイ 一二一 
は， 重要で は あるが それほど 高額で はない 作品 を 集めた 展覧会 を 企画し， 近' 現代 美術の コレクション を 
持たない アメリカの 小さな 美術館 や 大学の ギャラリーに， 6 力 月から 9 力 月の 期間 貸し出した。 この 企画 は 
実践 を 重ねて さらに 洗練され， 1980 年代に は 「グッゲンハイム 'コレクション 'シェアリング 'プログラム」 として 
完全 化されて いる。 
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革新的で は あるが 限定され た ヴィジョンし カ^って いな 力った ソロモン •  R. グッゲンハイムの 理想と， 彼 
が 刷新した 一連の 方針と を どう 一致 させた の 力^いう 『ニューヨーク 'タイムズ』 紙の 質問に 答えて， 「 •••••• 

『非 対象』 は 言葉の 上での 迷妄で ある。」 とス ウイ 一二一 は 述べて いる。 「グッゲンハイムが 収蔵す る 傑作の 
重要性 は， 作品 そのものの 本質的な 美的 価値に あるので あって， 用語 上の 分類に 適合す る ことに ある わけ 
ではない —— とス ウイ一 ニー は 確信して いる。 これ こそ はさら に 注目すべき 点で ある。」 と 記事 は 続いて い 
る。 11) 

ス ウイ 一二一 流の 展示 方法 は， 主題 上 あるいは 概念 上の 細分 化に よるので はなく， 作品 同士が 生み出 
す 様式 的， すなわち 視覚 的な 相互関係 を 重視した ものであった。 例えば 彼 は， 美術 作品 は 自ら 語り， そ 
れ 自体と して 存在す る ものであるから， 教示 的な 解説 パネルで 補足す る 必要 はない とした。 彼 は 次の よう 
に 語って いる。 「作品と 作品の 間の 位置 関係 や 力関係 を 頭に 入れながら 展示す ると， 知識 を もっている だ 
けで は 理解で きない 視覚 的な 対比が 明確になります。 このような 相互関係 や 対照 関係 こそ， 年代 的， 史 
的 論拠よりも， はるかに 重要な 視点 を 我々 に 与える ものな のです。」 12) 

新 美術館に 関して ス ウイ 一二 一と ライトの 意見が 激しく 対立した 点 力;， この 展示 方法に あった。 当初， 美 
術 館の 環境に 対する ス ウイ 一二 一の 実用主義 的な 意見 は， 美術館 を 膜 想， リラックス， 芸術 体験の ための 
安息の 場で あると する ライトの 考え方と 真っ向から 対立した。 両者の 間で 交わされた 書簡に は， 建築の 細 
部 だけでなく， 美術館の 果たす 役割に ついて しばしば 闘わされた 辛辣な 論争が 記録され ている。 ライトに 
とって 好運だった の は， ハリー. グッゲンハイム とその 夫人 アリシ ァが 味方に 付いて くれた ことで ある。 夫妻 
はス ウイ 一ニーの 進める 抜本的な 改革 を 支持して はいた 力 《， ソロモン 'R. グッゲンハイムと リベ ィが 抱いて 
いた 新 美術館 建設の 夢 を 受け継いで もいた。 管理 部門の オフィス や， 近代的， 専門的な 美術館に は 不可 
欠の 修復 部門， 写真 部門， 作業用の スペース などの 拡充 をス ウイ 一ニーが 何度も 要求した 際に は， ライ 
トは 彼の 要望に 応える 努力 をした。 し 力、 し ライト は， 自然 光 を 採り 入れる デザイン や 緩やかに 傾斜の ついた 
展示 室の 壁面， 彼が 選択した 全体の 色調に ついては， 館長の 反対意見 を 聴き 入れなかった。 ス ウイ 一二 
一が 美術館の 内装 プランに 従う つもりがない こと を 知る と， ライト は 展示の 様子 力 巧 かがえ る 一連の 立 面 図 
を 準備した。 「入口」 から 始まって 「水 彩の 世界」， 「ァヴ ヱ レー ジ 一 彫刻と 絵画」， 「道程」， そして 「名作 
の 部屋」 へと いうよう に， それぞれの 展示 室に 名称が 与えられ ている 立 面 図 は， ライトが 思い描いた 展示 例 
の 順路 を 図式 化した ものであった。 ライト は これら 一連の 立 面 図に 「ソロモン .R. グッゲンハイム 美術館： 三 
次元 空間に おける ひとつの 試み」 という 小論 を 添えて， 美術館の 理事 を はじめ さまざまな 建築 雑誌に 配布 
し， 彼の 意図 を 広めよう とした。 この 設計図に おいて ライトが 特に 強く 主張した の は， ガラスの ドームから， 
そして 螺旋 状の 外壁に 沿って 開いた 細い 帯状の ガラスの 隙間 を 通して 作品のう しろ 力 1 ら 入って くる 自然 光 
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フランク •  ロイド • ライト， ソロモン 'R. グッゲンハイム 
美術館に て 

Photo:  William  H.  Sliorl 
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であった。 彼 はまた， 降り注ぐ 光 を とらえて 屈折 させ， 自然が 作り出す スポットライトの ような 効果 を 出す た 
めに， 天窓 下の 壁に 鏡 を 取り付け たいと 考えて いた。 人工の 光 は 天候の 悪い とき や 夜間に のみ 使用され る 

ことになる。 この 照明 計画 を 弁護す るた め， 1955 年ス ウイ 一二一 へ 宛てた 手紙に， ライト はいつ もの 激しい 
口調で 次のように 書いて いる。 「ご 承知の ように グッゲンハイム 美術館の 長所 は， 作家 自身が 見て いたと お 
りの 移ろい ゆく 光の 中で， そうした 光の 中で 見られるべく して 生まれた 作品 を， 正しく， つまり 『あるがままの 
姿で』 鑑賞で きる 空間で あると いう 点に あります。 人間性 豊かな 人なら ば， 固定された 光の 中に ある 絵画 
は 『固定された』 絵画に すぎない と 思う ことでしょう！ このように 固定され る ことが 理想で あると すると， それ 
はつ まり 死が 人間の 理想の 状態 だとい うこと になります。 そこ は モルグ （死体置き場） となって しまう ので 

す 1 .13) 

螺旋 状の 傾斜 路に 沿った 絵画の 展示 プラン は， ライトの 立 面 図で 明らかにされ ている。 そこで は カン ヴ 
了 入が, 緩 や 力、 に 傾斜した 床と 壁 を 背景に， まるで イーゼルの 上に 置かれて いるかの ように 少しう しろに 反 
つて 展示され ていた。 ライト は 観る 者と 絵画との 距離 を 狭く する ことによって， この 建築の なかで 彼が 徹底的 
に 追究して いた 等身大 （ヒューマン • スケール） の 概念が 具現され ると 考えた。 ス ウイ一 ニーと 理事た ち は， 
この 意図に 従えば 絵画が 建築に 従属し かねないと 懸念し， それより は 壁 力ち 突き出た 棒状の 支えに 絵画 を 
架けて， 壁から 「浮かび上がらせたい」 と 思った。 自分の 案 を 弁明す るた めに ライト は 再度 ハリー. グッ ゲン 
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ハイムに 対して， 「美術の 世界に かって 一度 も 存在した ことのなかった， 途切れる ことのない 流れの ある， 
美しい シンフォニー としての 建物と 絵画」 を 考えて いるの だと 説明した。 1" このような 理論 上の 闘い は， 内 
装の 色彩 選びに も 及んだ。 ライトが 壁 を 柔らかい アイボリーに しょうと 考えて いたのに 対し， ス ウイ一 二一 を 
はじめと する 管理 側 は 建築家の 落胆 をよ そに 純白 を 好んだ。 ライト は 説得力の ある 大袈裟な 文体で この 件 
について 考え を 綴った。 「色彩の 中で も 最も 自己主張の 強い 白 は 全 色 を 混ぜ合わせて できる 色で， そこに 
強い 光が 当たる と 死人の ような 色調が 生まれます。 そうした 白 を デリケートな 絵画の 背景に 無理に 使用す 
ると いう こと は， 音楽で いえば オーケストラの 基音 を 高い ハ 調に とる ような ものです。 耳が遠い 人 は 別と し 
て， これが 音楽 そのもの を 破壊 するとい うこと は 容易に わ 力、 る はずです。 色盲の 人 は 別と して， 絵画の もつ 
繊細な 色彩に とって， 背景の 白が 破壊的で ある こと は 一目瞭然 なのです。 背景の 方が 表面に なって しま 
う。 そして さまざまな 色彩 や 明暗の バランス も， 死人の 顔に とってかわられる 悲劇が 起こって しまう のです。 
しかし 柔らかな アイボリーなら …… 競合 反応 を 起こさず， 共鳴しながら も 決して 目立たない 背景になります 

…… 」15) 

自身の デザイン， 建築 論 を 擁護して， 冴え渡る 口調で ライトが 闘わせた この 論争 は， グッゲンハイム 美 

術 館 開館の 半年 前， 1959 年 4 月に 彼が 亡くなる まで 続いた。 

ス ウイ一 二一 と ライトが 敵対 関係に あつたに も 力せ ホら ず， 1953 年に グッゲンハイム 美術館 は ライトの 業績 
を 称える 海外 巡回 展を 行なった。 組み立てが 簡易で コストの 低い ュ一ソ 二 アン' ハウスの 例と して ライトが 
設計した 7, 300 平方 フィートの 仮設 展示 館の 中に， 60 年間の キャリア のなかで 彼が 完成 させた さまざまな 
建築 や プロジェクトが 多角的に 展示され た。 その なかには グッゲンハイム 美術館の 模型 も 含まれて いたが， 
その 内容が 明らかに なると， 人々 は 設計 段階の この 建物に 興味 を 力、 きた てられた。 当時の. 『ニューヨーク • 
タイムズ』 紙 は， 52 日間の 会期中 80,241 人の 観客が 同展を 訪れた と 報じて いる。 エイリーン 'B. サ一 リネン 
は 「グッゲンハイム は 五番 街 東 89 丁目の 一角 を， 少なく ともこの 時期， アメリカで 最も 活気に 満ちた 現代 美 
術 館に してし まった。」 と 書いた。 16> 

1959 年 10 月 21 日， ライト 設計に よる グッゲンハイム 美術館 は 開館した。 その 建築 を 肌で感じ， グッ ゲン ハ 
ィム. コレクション 力、 ら 選び 抜かれた 傑作に よる 開館 記念 展を 見ようと， 大勢の 人が 列に 並んだ。 オープン 
初日 だけで 約 3, 000 人が 来 館した と 新聞 は 報道して いる。 ライトの 建築に 対する 意見 は 全般的に 好意的 
ではあった 力 《， 構造に 関して は コメントが 差し控えられ たようで ある。 多くの 美術 評論家 はこの 建築 その も 
のが 彫刻の 傑作で あると 賞賛す る 一方で， このような 威圧的な 構造 物の 中で， 美術 作品 は 自律 性 を 保て 
るの 力 ^危ぶむ 声 もあった。 両極端な 例 を 挙げる と， 『ァ一 キ テクチ ユラ ル' フォーラム』 誌に エミリ一' ジヱノ 
—ァ 一は， 美術館 は 「アメリカ 随一の 美しい 建物と なった …… 展示され ている 絵画から 主役の 座 を 一分た 
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りと も 奪う こと は 無い …… 」 と 書き， 別の 見方と して 『ニューヨーク 'タイムズ』 紙の エイダ' ル イーズ 'ハク スタ 
ブルの 記事 は， 「この 建築 は 美術館な どで はなく， フランク 'ロイド' ライトの 記念碑 以外の 何物で もない 

…… 」 と 述べて いる。' 7) 工事の 終わる 2， 3 年 前 頃から， ライト はこの 建物 を 「ァ ーキ ミュージアム （建築' 美 
術 館）」 と 呼び 始めて， 理事の 間に かなりの 警戒心 を 呼び起こ していた 力;， それ は 後に なって 評論家の 見 
解 を 裏付ける 言動と して 取り上げられ たにす ぎなかった。 しかし 時が 経つ につれ， 芸術家 や 学芸員た ち は 
この 特異な スペースで さまざまな 試みが 実践で きる ことに 気付き 始めた。 ライトが 意図して いたよう に， 包み 
込む ような 純粋な 曲線の みで 構築され た 内部 空間 は， 展示 方法， 展覧会， 美術 鑑賞の 新しい 可能性 を 
示唆した ので ある。 

開館 後 まもなく， ジ ヱイ ムズ' ジョン ソン' ス ウイ一 ニー は 館長の 職 を 辞し， 1961 年 トーマス 'M. メッサーが 
新館 長に 就任した。 メッサーの 就任に 先立って， ミネアポリスの ウォー 力一 'アート' センタ一 所長 を 務めて 
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いた H.H. ァ―ナ ソンが 理事お よび 美術館 運営 担当の 副 総裁に 就任した。 彼 は 新い^ 営 体制が 確立す 
るまで， 美術館の 諸事 一般 を 監督す るよう 依頼され たので ある。 グッゲンハイムに 在籍した 間， ァ一 ナソ 
ンは 数々 の 重要な 美術展 を 企画し， フィリップ. ガストンの 回顧 展ゃ ニューヨーク では 初めてと なった 抽象 
表現主義 を 概観す る 展覧会 を 企画した。 

グッゲンハイム 美術館の 三代 目 館長の 任 を 受諾して すぐ， メッサー は 開館す る やた ちまち 世界的に 有名 
になった ユニークで 新奇な この 美術館の， 事業 拡大に 着手した。 ス ウイ 一二 一の 仕事の 後 を 継いで， 彼 
は 美術館 スタッフと 運営 組織の 近代化， 専門化 を さらに 進めた。 27 年間に わたる 館長 在任 時代， メッサー 
は 企画 展 のみならず， 増大す る 収蔵 品 を まとめた 意欲 的な 出版 事業 を 手がけた。 これ は 綿密な 分類 作業 
と 学術 的な 研究 組織 を 必要と する 事業であった。 収蔵 品の なかの 傑作に 関する 詳細な 資料 は， 例えば ァ 
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ンジ エリカ' ザンダ 一'ルーデン シュ タイン 著の 二 巻から なる 『グッゲンハイム 美術館 コレクション： 絵画 1880- 
1945 年』 や， ヴ イヴ イアン' エンディコット' バーネット 著の 『グッゲンハイム 美術館 ジャス ティン 'K. タン ハウ 
ザ— • コレクション』 の 中に 収められ ている。 グッゲンハイム 美術館 所蔵の 主要な 彫刻 作品 や 紙の 作品に つ 

いて は， 同じく バーネットが 現在 詳細な カタログ を 作成 中で ある。 

美術館 開館から 3 年 経って， メッサー はス ウイ 一二 一が 排 した ライトの 斬新な 展示 プランのう ちいくつ か 
を 取り入れる ことにした。 当時 グッゲンハイム 美術館の 学芸員であった 口 一レンス' ァ ロウ ヱイ は， 画家 フラ 
ン シス. ベーコンに 宛てた 手紙の 中で メッサーが 手がけた 改装に ついて 次のように 述べて いる。 「開館した 
ての 頃， 壁 は 白く， 絵画 作品 は 壁面から 突き出す ような 格好で 飾られて いました。 現在 は そのような 方法 
を とらず， 普通に 壁に 架けて います。 さらに 美術館の 壁面 は 真っ白で はなくな つたので， 以前の ように 来 館 
者 力ぶ まぶし さ を 感じる こと もありません。 それば 力、 りか 絵画 は 傾斜 路の 角度に 合わせて 架けられ ており， 昔 
のように 完全な 水平 垂直に 準じて 並べられて はいません。 人間の 視覚の 範囲 を 考える と， この 方が 安定し 
て 作品 を 鑑賞す る ことができる のです。」' 8) 

メッサーの 指揮 下で， 企画 展と 出版 事業が 活性化され， それに 合わせて 学芸お よび 他の 専門 スタッフ 
が 増員され た。 作品の 購入に 関して はス ウイ一 ニーの 考え方 を 受け継いで， 広範囲に 収集す る 方針が 採 
られ た。 レジ ヱの 後期の 絵画 《大 パレード》 （ 1954 年 制作) ， エゴン. シ一レ の 《ヨハン' ハルムスの 肖像》 
(1916 年 制作)， フラン ティ シェーク • クプカの 《色彩に よる 平面 構成， 裸婦》 （1909- 10 年 制作， cat.no. 
45)， コン スタン ティン • ブラン クーシの 大理石 彫刻 《ミュー ズ》 （1912 年 制作， cat.no.32) の ほ 力、 ホアン' ミ 
口， アレクサンダー. カル ダー， パウル 'クレー， ジ ヤコ メッ ティな ど 多数の 作品 力;'， 近代 美術の 傑作と して 
コレクションに 加えられた。 現代 美術の 作品に も メッサー は 目 を 向け， （彼のお 気に入りの） ジ ヤン 'デ ュビュ 
ッ フエの 絵画 数 点， フランシス • ベーコンの 三連 画の 大作 《磔刑 図の ための 三 点の 習作》 （1962 年 制作)， デ 
イヴ イツ ド 'ス ミスの ステンレス 彫刻 《キュー ビ XXVIDM1965 年 制作)， ロバート' ラウシェンバーグの 《レッド 
• ペインティング》 （1953 年 制作）， アン ゼルム 'キーファーの モニュ メンタルな 作品 《熾 天使た ち》 （1983-84 
年 制作） など を 購入した。 国際的な 視野 を もった 前衛 芸術の 支持者 メッサー は， 在任中 ラテンアメリカ や 東 
ヨーロッパの 作品 も 収集した。 彼お よび 学芸 スタッフが 企画した 美術展 も 多彩な 内容 を もつ ものであった。 
1963 年の 〈カンディンスキー 大 回顧 展〉 は， 近代 美術の 先駆者 を 紹介す る 一連の 企画の ひとつで あり， また 
同じ カンディンスキー でも， 1982 年から 85 年に かけて 三回の シリーズで 開かれた 展覧会 は， 時代 ごとに 異 
なる 彼の 様式 を 学術 的に 探求した ものと なった。 1965 年の 〈グスタフ • クリムトと エゴン' シーレ 展〉， 1967 年 
の 〈クレー 回顧 展〉， 1971 年の 〈ピート' モンドリアン 生誕 100 年 記念 展〉， そして 1973 年に 開かれた 〈ミロ 展〉 
で 作家と 詩の 世界の 関わりに 焦点 を 当てた ものな ど はほんの 一例に すぎない。 また， 昨今の 現代 美術の 
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作家 を 取り上げた 展覧会と して は， 1969 年の 〈ロイ' リキ テンス タイン 展〉， 1970 年の 〈カール. アンドレ 展〉， 
1971 年の 〈ジョン • チヱ ン バレン 展〉， 1972 年の 〈ェ ヴァ 'ヘッセ〉 展， 1979 年の 〈ョ -ゼフ 'ボイス 展〉， さらに 
1986 年の 〈エンツォ 'クッキ 展〉 などが ある。 

1963 年， ジャス ティン 'K. タン ハウザー 'コレクションの 中から， 印象派， 後期印象派， 近代 フランス 絵画 
などの 貴重な 作品 を 永久 寄託され， グッゲンハイム 財団の コレクション は 一挙に 豊かな ものと なった。 （その 
後 1976 年に はこの 寄託 作品 すべてが 法的に 財団の 所有と なった。） タン ハウザー 'コレクションの 寄託に よ 
り， 既存の 収蔵 品に 先立つ 時代の 様式 を 歴史的に 概観す る 重要な 作品 群が 付加され， また ピカソ ゃェコ 
ール 'ド' パリの 作品が さらに 充実す る ことにな つたので ある。 美術館 は， これによ つて 新たに 加わった セザ 
ンヌ， ゴーギ ヤン， ピカソ， モ ディ リア一 二 を はじめと する 作家の 絵画 や 彫刻 作品 を 適切に 展示す るた め， 
スペース を 拡張する 必要に 迫られた。 1965 年， モニタ一' ビルディング （管理 用 棟） の 二階に ジャス ティン • 
K. タン ハウザー 'ウィングが 増築され， 事務所， 図書室， 収蔵 庫の 移転が 行なわれた。 実務 スペース も 
拡張する ことにな り， 財団 は ライトの 建築 思想 を 受け継いだ タ リア セン 建築 設計 事務所に 依頼して， 以前 
ライトが ァ ネック ス 用に 考えて いた 美術館の 裏地に， 本館と 隣接す る 建物 を 増築す る 計画 を 立てた。 ライ 
トの 女婿 ウィリアム' ゥヱス リー' ピータースの 設計で 1968 年に 完成した 新しい ァ ネック スは， 当面の 機能 上 
の 問題 を 軽減す る ことにな つた。 例えば 螺旋 構造の 建物の 7 階に あった 修復 部門が ァ ネック スに 移った こ 
とに より， 初めて この 建物 全体が そっくり 展示に 使用され る ことにな つた。 ァ ネック スは 6 階 建になる はず だ 
っナ こが, 予期し なかった 予算の 削減で 4 階 建に 変更され た。 しかし 運営 陣は いずれにせよ 将来 さらに スぺ 
ースを 拡張せ ざる をえ なくなる と 予測して， 基礎 部分 を 10 階 建の 容量に も 耐えられ るよう 設計し 施工す るよ 
うにした。 

グッゲンハイム 美術館の 歴史 は， 美術館 内部の 成長と， 刻々 と 変化す る 社会の 文化的な 欲求の 双方に 
左右され た 紆余曲折の 変遷， あるいは それらに よって 必然的に 要求され た 変革の 歩みと もい える。 タン ハ 
ゥ ザ—. コレクションが 遺贈され て 以来， グッゲンハイムの コレクションに は 続々 と 寄贈 作品 や 購入 作品が 加 

えられて いった。 また その 間に も， 館内の スペース や 諸 施設が 絶えず 整備され， 来 館 者に 新しい サ ーヴィ 
スを 提供す るよう になった。 館内の 配置転換 や 環境 整備が 進められ ていた 時期， グッゲンハイム 美術館が 
最も 大きな 関心 を 示した の は， 収蔵 品の 中から 限られた 作品の みならず， ある 程度の 量の 作品 を 常設 展 
示で きる スペース を 確保す る ことであった。 さらに 近年， 傾斜 路 沿いの 展示 スペースに は 収め きれない 大 
きさの 現代 美術 作品 を， 適切に 展示し うる スペース も 必要 だとす る 声が 上 力ら た。 展示 スペース 確保の た 
めに 何度も 繰り返された 事務所の 移転， それによ つて 生じる スタッフへの 物理的な 制約， および 美術館 業 
務の 急速な 拡張 は， 1980 年代 初頭に は 素早い 対応と 解決 を 要する 案件と なった。 1982 年に 財団 は グァ一 
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ス メイ 'シ 一 ゲル 建築 設計 事務所と 契約 を 結び， ライトの 建築 を 損なう ことなく， 新 展示 室 を 増設し， 同時 

に 運営 管理 部門の スペース 不足 を 解消で きる ような デザイン を 依頼した。 1988 年に 館長 を 辞任す る 前， 
メッサー は 新たに タワー を 建設す る こと を 提案した。 これ は 螺旋 構造の 本館に 隣接して 建設す る 予定 だつ 
た ライト 設計の 12 階 建の 別館 を 基に した アイディアであった。 この 別館が 完成 すれば， 事務 関係の ス タツ 
フが そこに 移転して， スタッフ 以外 は 立ち入り禁止だった モニター 'ビルディング も 一般に 解放され る ことに 
なる。 新設され る 4 つの 四角い 展示 室 は， 中央の 螺旋 状の 吹き抜け スペースに 向かって 開く かたちになる 
ため， 人の 流れが 妨げられる こと はなく， ライトの 建築の 根底に ある 基本 理念と も 一致す る。 現存の 建物の 
グ アース メイ. シ— ゲル 建築 設計 事務所に よる 増築 各部が 空間 上 連結され る ことによって， 初めて 来 館 者 は ライトが 設計した ふたつの 建物の 内部 をく まなく 見 

工事， 1990 年 

Photo:  David  HeaU  学し， 収蔵 品の 総合的な 展示 を 鑑賞 できるようになるの である。 

グッゲンハイム 美術館 は， 異なりながら も 密接に 連関した ふたつの 歴史的 側面 を 展開して きた。 それら 
は 美術館 を ユニークな 文化 機関と して 成長 させた 基本的な 姿勢と もい える。 第一の 側面 は 美術館 建設に 
' 関連して いる。 創設 期の 運営 陣は新 美術館 建設に あたって， 単なる 機能的な 建物で はなく， 生きた 記念 
碑の ごとき 建物 を 設計す る ライトの ような 建築家 を 指名した わけ だ 力、 それ は 芸術的な 形態と 革命的な 精 
神 を 敬愛す る 姿勢だった といえる。 今日の 美術館 員た ち は， ライトの 素晴らしい 建物の 住人で ある だけで 
なく， この 文化財の 管理人で も ある。 現在 は大 改築 計画の 初期の 段階に あるが， 美術館の 建物 を 構成す 
るすべ ての 要素 を 元の 状態に 戻したい という 運営 陣の 希望に 従って， この 事業 は， 文化財 修復 を 主 目的 
とする かたちで 史実に 則って 正確に 進められる ことにな ろう。 

第二の 側面 は コレクションに 関連して いる。 グッゲンハイム 美術館の コレクション は， のちに 拡大され 補充 
され はした 力;'， 忘れられた ことのない ひとつの 夢に 端 を 発した ものである。 現在の 美術館の 収蔵 品 は， 大 
半が かって 個人 コレクションであった もので あり， 今日で も その 形跡 は 構成 上の 分類に 残されて いる。 それ 

は ソロモン 'R. グッゲンハイムの 個人 コレクション を はじめ， ヒラ 'リベ ィ， カール 'ニー レン ドルフ， キャサリン 
'ドライア一， ジャス ティン 'K. タン ハウ ザ一 などが 収集した 美術品で あり， 最近で は ジュゼ ッぺ' パンツ ァ' 
ディ' ビゥモ の 優れた ミニ マル 'アートの コレクションが 加えられた。 これら は 歳月と ともに ひとつの コレ クシ ョ 
ンに まとめられ， 網羅 的で はない にせよ， 19 世紀末 力、 ら 20 世紀の 美術 を 通観で きる ような 広 力; り を もつ よう 
になった ので ある。 

グッゲンハイム 美術館が 優れた コレクション を 形成して ゆく 過程で， 陰ながら も 大きな 貢献 を 果たした 人 
物の 筆頭に， ペギー • グッゲンハイムの 名 を 挙げなければ ならない。 運営 管理 上 はまった く 自立し， 力つ 地 
理 的に は 完全に 離れた ところに ありな 力; ら， ヴ エネ ツイ ァの ペギー. グッゲンハイム 'コレクション は， ペギー 
が 彼女の コレクション とそれ を 収蔵す る パラ ッッォ 'ヴ ェニェ 'ディ' レオ一 二と を あわせて， ニューヨークに 
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本拠 を 置く ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団に 移管した 1976 年 以来， 財団に とって 不可欠な 一部と なって い 
る。 300 点 以上の 作品 力、 ら 成る この コレクション は， 特に キュ ビス ム， シュ ルレ アリス ム， そして 抽象 絵画の 
名高い 傑作 を 数多く 擁して いる。 彼女の 叔父 ソロモンと は 異なり， 時代の 流れに 鋭敏に 反応す る 感性 を備 
えていた ペギー は， とりわけ シュ ルレ アリス ムゃ 戦後 まもなく 台頭した アメリカの アクション 'ペインティング 
などの 動向に 注目した。 結果 的に 彼女の コレクション は， ニューヨークの ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館 
の コレクションの 中で 欠落して いた ジャンルの 作品 を補塡 する ことにな つた。 ふたつの コレクションの 統合に 
よって， 複雑 かつ 多様な 展開が 見られた 20 世紀 美術の 足跡 を， 両 大陸に わたって 迪る ことが 初めて 可能 
になった ので ある。 

一世 代 前に 一族が 後に した ヨーロッパへ， 逆に 脱出した ぺギ 一グッゲンハイム は， 常に 反逆児 的な 生 
き 方 をして きた。 裕福で， 活発で， 反骨精神に 満ち 溢れて いた 彼女 は， 一族の 多くの 者が 次々 と 事業 を 
拡大し， 帝国 を 築き上げて ゆく の を 横目に， 冒険と 刺激 を 求めて やまなかった。 40 歳 を 迎えた とき ペギー 
は， 彼女の 天職 ともいうべき 役割に 目覚めた。 それ はま さしく， 芸術の パトロンと なること であった。 1938 年 
1 月， グッゲンハイム 'ジ ユー ヌ 画廊 を ロンドンに 開いた ペギー は， 創設に あたって 彼女の 友人で あり， 芸術 
仲間で もあった マルセル 'デュシャンと サミュエル • ベケットの 二人から， 学識 的， 芸術的 側面からの 助言 を 
得た。 オープニング 展 として ジ ヤン 'コク トーの 作品 を 展示し， 続いて カンディンスキー ゃシュ ルレ アリス ムの 
画家 ィ ヴ* タンギー などの 個展 を 開催した。 

1939 年 3 月， ペギー はこの ギャラリーの オーナーの 座を讓 り， 力、 わりに 近代 美術 を 専門と する 美術館の 
設立 を 決意し た。 美術史 家お よ び 批評家の ノ 、一バート' リードに 館長の 任 を 要請し， 共同 で 20 世紀の 美術 
を 正確に 体現して いる 作品の 創造者， すなわち 代表的な 画家 や 彫刻家の 選出 をまず 行なった。 のちに デ 
ュ シャンと ネリー 'ファン' ドゥー ス ブルフに よって 改訂され る ことに なるこの 選択 を もとにして， ペギー は 彼女 
の 個人 コレクションの 核と もなる 作品 を 収集して いった。 迫りく る 戦争の 影， 適当な 美術館 建設 用地が 見つ 
からなかった こと， そして 何よりも ペギー 自身の 熱が 冷めて しまった ことから， 結局 この 美術館 構想 は 立ち 消 
えとな つた。 しかし ペギー は， ヒットラーの 軍隊が パリに 迫り， いよいよ この 地 を 離れざる をえ なくなる まで フ 
ランスに 留まり， 絵画 や 彫刻 を 購入し 続けた ので ある。 当時 彼女 は 「一日に 一枚の 絵 を 買う こと」 を モットー 
にして おり， 自叙伝 『今世紀から』 によれば， この モット一 は 忠実に 守られたら しい。 こうして ブラン クーシの 
《マイ ァス トラ》 （1912 年？ 制作， cat.no.31), 《空間の 鳥》 （1932- 40 年 制作）， ジ ヤコ メッ ティの 《喉 を 斬られ 
た 女》 （1932 年 制作， cat.no.lll)， さらに ヴィク トール' ブラウ ネル， サ ルバ ドール. ダリ， ジ ヤン' エリオン， 
マン. レイ， フェル ナン' レジェら の 作品 力;'， フランス を 去る までに 彼女の コレクションに 加えられ ていった。 

第一次世界大戦が 勃発し アメリカに 帰国した ペギー は， 1942 年， ただちに ニューヨークの 57 丁目に 近' 
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ペギー • グッ ゲン 

作品の 前で 

Photo    (n.indtd  h\ 


、ィム と ジャクソン 'ボ ロック， ポロックの 


現代 美術 専門の 画廊 を オープンした。 この 「今世紀の 美術」 画廊の 設計 を 依頼され た フレデリック' キー ス 
ラ 一は， きわめて 実験的な 空間 を 作り出した。 叔父 ソロモン カラ イトに 新 美術館の 設計 を 依頼す るより 一年 
早く， ペギー は その 空間 自体が ひとつの 芸術作品 となる ような 画廊 を 現出 させた ので ある。 「キースラー は 
実に 素晴らしい 画廊 を 作って くれた。 まるで 劇場の ようで， し 力、 も 限りなく 独創性が ある。」 と 彼女 は 自叙伝 
のなかで 述べて いる。 

「かって このような 画廊 を 見た ことがあ るだろう 力、。 あまりに も 展示 方法が 奇抜す ぎて 絵画の 影が 薄れて 
しまう という 危惧 は ある 力、 とも 力べ その インテリア は 素晴らしく， 人々 の 間に 驚くべき センセーション を 巻き 起 
こした。」 19) この類い 稀な 内部 空間の 様相 を， ペギー は 続けて 以下の ように 詳細に 述べて いる。 「シュ ルレ 
アリス ムの 展示 室に は， ゴムの木で 作られた 壁が 曲線 を 描きながら 続いて いる。 額縁の ない 絵 は 野球の 
バットの 上に 置かれて おり， し 力 4； どんな 角度に も 傾けられ， 壁から 1 フィート ほど 突き出し ていた。 一枚 一 
枚に スポット 'ライトが 当てられ， 最初 は 展示 室の 半分， 次 は 残りの 半分と いった 具合に， 三 秒 ごとに 照明 
がつ いたり 消えたり していた。 抽象 絵画お よび キュ ビス ムの 展示 室で は， 群青 色の カーテンが 掛かった 壁 
面が 二列に なって， 緩やかな 曲線 を 描きながら 室内 空間 を 横切り， まるで サーカスの テントの ような 抽象的 
形態 を かたちづく つていた。 絵画 はこの カーテン に対して 垂直に ひもで 吊るされ ていた。 部屋の 中央に は 三 
角 形に 絵画が 飾られ， まるで 宇宙に 漂って いるかの ように 天井から 吊り下げられて いた。」2。 > 

1942 年 10 月 20 日， 「今世紀の 美術」 画廊の オープン を 迎えた 晚， ペギー はシュ ルレ アリス ムと 抽象美術 
への 公平な 態度 を 表明す る 意味で， 片方の 耳に は タンギー 作の， もう 片方に は カル ダ 一作の ィ ヤリング を 
つけて 出席した。 ペギー は 卓抜した ヨーロッパ 近 • 現代 美術の 作品 を ニューヨークの 人々 に 紹介 するとと も 
に， ピエール 'マティス や ジュリア ン' レヴィ などと いった 同時代の 画商と 同じように， 当時 ほとんど 無名に 近 
力った アメリカの 画家た ち （才一 ト マティックで 表現主義 的な 彼らの 様式 は， シュ ルレ アリス ムの 影響 を 受け 
ていた） の 作品 を 展示した。 その なかには， ロバート • マザゥ エル， ウィリアム' パジョー ッ， マーク. ロスコ， 
クリフォード' ス ティル， ジャクソン 'ポロック などの 画家が 含まれて いる。 特に ペギーの 「大 発見」 ともいうべき 
存在だった ポロック は， 1943 年末に 「今世紀の 美術」 画廊に おいて， 彼の 最初の 個展 を 開いて いる。 また 
1950 年に は ヴヱネ ツイ ァの コッ レール 美術館の ナポレオンの 間で， ヨーロッパ では 初めての 個展 を 開いた 
力;， これ も ペギーの 主催に よる ものだった。 この 個展に ついて ペギー は 次のように 語って いる。 「夜間 を 通 
して 照明 は あかあかと つけられて いました。 私 は サン マルコ 広場に 座って， 美術館の 開かれた 窓に 明るく 浮 
かび 上がる ポロックの 作品 を 見た とき， 何ともい えない 喜び を 覚えた のです。 それ はまる で ポロックが 現代 
における 大 芸術家の 一人と して， 歴史の 中の しかるべき 位置に 掲げられて いるかの ような 光景でした 
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1947 年に 戦争が 終結し， また マックス 'エルンストとの 結婚 生活に も 破綻 をき たした のち， ペギー は 再び 
ヨーロッパへ 戻った。 1948 年， 彼女の コレクション は 〈ヴ ヱネ ツイ ァ. ビエンナーレ〉 に 出品され， 弓 I き 続き フ 
ィ レン ツエの スト ロッツ イナ， ミラノの パラ ッッォ 'レ アーレと 場所 を 変えて 展示され た。 ヴ エネ ツイ ァに 深く 魅せ 
られた ペギー は， 大 運河に 面した 最も 大きな 建物で， ロレンツォ 'ボス チヱ ッ ティに よって 設計され た 18 世紀 
の大 邸宅， パラ ッッォ 'ヴヱ ニェ. ディ. レオー 二 を 購入した。 この 建物 は 未完成の まま 残されて いた 一階 建 
の 館であった。 ペギー は 1949 年から， この 巨大な 館の あちこちに 彼女の コレクション を 飾って 一般に 公開 
し， 1979 年に 没す るまで， ここ を 個人 美術館と して 主宰し 続けた。 

1982 年， ペギー' グッゲンハイム 'コレクション 遺贈 を 記念して， 同 コレクションと ソロモン .R. グッ ゲン ハイ 
ム 美術館が 別々 に 所蔵して いた 非 対象 絵画， キュ ビス ム， シュ ルレ アリス ム， 抽象 表現主義の 作品 を 合わ 
せた， 注目すべき 初の 合同 美術展が ローマの カンピ ドリオで 開かれた。 この 展覧会 は， ふたつの 優れた コ 


ペギー •  7 ッ ゲン ハイム 'コレクション， ノ 《ラ ッッォ. 

ヴ ェニェ 'ディ' レオ一 二， ヴ エネ ツイ ァ 

Photo:  David  Heald 
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レ クシ ヨンが 統合され る ことによって 美術史 学 的 一貫性が 生まれた こと を 証明した と 同時に， グッゲンハイム 
財団の 国際 性 を 世に 知らし める 結果 を もたらした。 両 コレクションの 二回 目の 合同 展は， グッゲンハイム 美 

術 館 創立 50 周年 を 記念して， 1988 年末に 開催され た。 その 際 ペギー' グッゲンハイム 'コレクションの 中 か 
ら 選ばれた 多数の 名作が， 海 を 渡って ニューヨークまで 運ばれた。 

20 世紀が 終わろう とする 今， 世界 各地の 美術館お よび 各種の 文化 施設 は， 重要な 決断 を 下さねば なら 
ない 危機に 直面して いる。 グッゲンハイム 美術館 も その 例外で はなく， 多くの アメリカ， ヨーロッパの 美術館 
と同じように， 将来の 在り方に ついて 重大な 決定 を 迫られて いる。 今後と も 収集 活動 を 続けて ゆく 上で 問わ 
れ るの は 作品の 収容力で あり， さらに 美術館の 中心的な 使命で ある 作品の 保存 や 管理 能力に 関して， 正 
当な 判断 を 下して ゆかなければ ならない というの が 当面の 課題と いえる。 これから 数年の 間に グッ ゲン ハ 
ィム 美術館が とるべき 方向 は， すでに 最近の いくつかの 出来事 を 通して うかがう ことができる。 

グッゲンハイム 財団の 将来 を 大きく 左右す るであろう 注目すべき 80 年代の 進展 は， ペギー' グッ ゲン ハイ 
ム. コレクションの 体制 を 着々 と 改革して いった ことと いえる。 この 改革に よって 同 コレクション は， 未完成の 
ヴ エネ ツイ ァの 邸宅に 保管され ていた 純粋に 私的な コレクション という 姿から， 最先端の 美術館 運営 法に よ 
つて 管理され る， きわめて プロ フヱ ッショ ナルな 水準 を もった 近 • 現代 美術館へ と 変貌 を 遂げて いったので 
ある。 トーマス •  メッサーの 指揮 下， 作品 目録の 作成， 研究活動の 展開， 温 湿度 管理 技術の 導入な ど， 
高度な システム を 確立す る ことによって， コレクション および その 収蔵 館で ある パラ ッッォ 'ヴェ 二 ェ' ディ' 
レオー 二の 管理 体制 は 整備され， かつ 新たな 視野 を もつ ことができる ようになった。 パラ ッッォ の 物理的な 
改善と あわせて 専門の 美術館 スタッフが 増員され， 年間の 展覧会 プログラム を 計画的に 外部へ 発表で き 
るよう になった。 こうした さまざまな 改革案が 実施され た 結果， ペギー' グッゲンハイム 'コレクション はヴ エネ 
ツイ ァを 代表す る 文化 施設の ひとつと なった。 そして スペース 的に は 比較的 こじん まりした 美術館ながら も， 
年間 17 万 5 千 人 もの 観客が 訪れる 場所と なった ので ある。 

80 年代 末までに， ヴ エネ ツイ ァ における 一連の 方針 や プログラム を 刷新した グッゲンハイム 財団 は， その 
経験 を 活かして， 二 力 所に 分散しながら も ひとつの 統合 的な コレクション を もち， 完全に 一体化 された 国際 
的 組織 を 樹立しょう という， より 明確な ヴィジョン を 抱く ようになった。 グッゲンハイムの 基幹 ともいうべ きこの 
ふたつの 組織 は， 80 年代 末に 至る まで それぞれに 独立した プログラム を 展開 させて きた 力;'， 今後 は 相互の 
協力な しに 単独で それぞれの 目標 を 達成して ゆく こと は 不可能と なる だろう。 単一の 理事会の もと 一人の 
館長に 率いられた ふたつの 組織と いう 現状 は， 実際に は ほとんど 意味 をな さなくな つてい る。 なぜなら 両コ 
レ クシ ヨンが 時と ともに ますます 補完し あう 関係と なり， 両者 間の 交流， 作品の 貸借， 合同 企画 展 などが あ 
る 程度 軌道に のって くると， ヴヱネ ツイ ァと ニューヨークの 学芸員 や 管理 スタッフ は， ひとつの 職務 を両 組織 
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間の 隔たりな く 重複 的に 遂行す るよう になった カ^で ある。 両 組織の 間により 緊密な 協力 体制 を 築こうと す 
る 努力が 重ねられ たが， 二 大陸に またがる ひとつの 統括され た 美術館と いう 構想に とって 最大の 難問と な 
つたの は， ヴ エネ ツイ ァの スペースが 絶対的に 小さす ぎる という 点であった。 ニューヨークの 美術館の 約 十 
分の 一とい う スペースし カ^たない ペギー' グッゲンハイム. コレクション 力;， グッゲンハイム 美術館の 完全な 
パートナー として 機能す る こと は 難しい。 そのため 経営の 経済性お よび コレクション 活用の 利点 を 活かす た 
めの 大前提と して， 学芸員 グループの 統合 や 共通の 管理 運営， 合同 企画 や 共同の 収集 活動な どが 提議 
されても， その実 現 は 具体的に は 困難と なる ので ある。 すなわち， ヴ エネ ツイ ァの 組織 は， ニューヨークの 
グッ ゲン ハイム 美術館が 果たして いる 役割 を 同じように 担う 規模 を もたない ため， ニューヨーク 側 で 企画 さ 
れた 大会 場 向けの 展覧会 を， ここで 開催す る こと は 不可能 だとい うこと でも ある。 こうして 必然的に ヴ ヱネッ 
ィァの 施設 を 拡張し， グッゲンハイム 財団 全体の 活動へ より 積極的に 参加で きる よう 改善しょう という 計画 
が 生まれる ことにな つた。 

1988 年， グッゲンハイム 美術館の 運営 体制の 改革に 伴って 開かれた 理事会に おいて， 理事た ち も， ぺ 
ギ 一. グッゲンハイム. コレクションの 方針， 要求な どが， ニューヨークの グッゲンハイム 美術館が 打ち出して 

いるものと 重複し 始めた こと を 次第に 実感す るよう になった。 同年， ニューヨークの グッゲンハイム 美術館の 
拡張， 改築 工事が 実行に 移された。 しかし 着工と 同時に， この プロ ジヱ クトも 現在の 計画の ままで は， ニュ 
一 ヨークの グッゲンハイム 美術館の 要望に も， また 財団 全体の 長期的な 目標に も 応じ きれる もので はない と 
いう ことが 不幸に も 判明して きた。 着工す るまで 論争の 的に はなって いた 力 《， ニューヨークの 増 改築が 完成 
する ことによって， 常設 展示に 必要な スペースが 充分 確保で き， また 1991 年 秋に は， 西 47 丁目に 建つ 保 
存 および 修復 部門の 建物の 改築が 終わり， 未陳の 収蔵 品 を 厳しい 管理の もとで 保管す る ことが 可能と な 
る 予定であった。 し 力、 し， ニューヨーク 市が 直面して いる 政治的， 財政 的な 現実 問題 を 考慮して， この 計 
画 は 大幅に 縮小され てし まった ので ある。 そのため 10 年 近く も 前に 計画の 草案が 編まれた 段階で は， 総合 
的な コレクションが 必要と する 諸 条件が 熟考され， 明確に 盛り込まれ ていた にもかかわらず， それらす ベて 
を 満たす こと は 現段階で は 難しくな つてし まった。 この 計画が 完了しても， 財団が 使命と してきた 20 世紀お 
よび 現代の 美術の 作品 収集， 保全， 展示 活動， そして 教育 活動に ついては， 依然として いくつかの 不自 
由が 残される であろう という 事実 を， 理事会 もこの 時点で 把握した。 そうなる と ヴヱネ ツイ ァの ペギー' グッ 
ゲン ハイム • コレクションの 存在が 注目 を 浴びる の は， きわめて 当然の 成り行きであった というべき であろう。 
もし ヴヱネ ツイ ァに， たとえ コレクションが 収蔵され ている パラ ッッォ に 隣接して いなくても， たとえば その 近 
辺に 新たな スペースが 確保で きるならば， 主要 目的の いくつか を 達成す る こと も 可能になる という 構想が 
そこから 浮上して きた。 つまり， ニューヨークの コレクション をより 頻繁に ヴ エネ ツイ ァで 展覧し， その 逆 もま 
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た 可能になる という 構想で ある。 また ニューヨークの 美術館で 企画， 開催され た 特別 展を， ヴヱネ ツイ ァに 
巡回す る こと も 考えられる。 そして 何よりも， 国際的 組織の 樹立と いう 壮大な 目標の 実現に 向けて， 一歩 を 
踏み出す ことができ るので ある。 このような 魅力と， 迫り 来る 必要性から， ヴヱネ ツイ ァ における 開発の 戦略 
は 現実 味 を 帯びた ものと なって きた。 一方， 当地 ヴ エネ ツイ ァ市 では， 〈ヴ エネ ツイ ァ' ビエンナーレ〉 および 
その 会場 ともなった パラ ッッォ 'グラッシの 成功に よって， 近 • 現代 美術に 対する 関心と 需要が 高まって いる。 
また 国際情勢 を 概観 すれば， さまざまな 問題が 山積みに されて はいる ものの， 東西の 冷戦が 緩和され， 幅 
広い 分野に おける 社会的， 経済的 協力の 気運が 高まって きている。 こうした 世界の 動向 は， 文化に おい 
て も 同様で ある。 つまり 文化財 を 革新的な 方法で 活用して ゆく 可能性 を ふまえた 国際的な 協力 関係 こそ 
は， 今世紀の 残りの 十 年， および それ 以降の 将来， 文化交流に は 欠かす ことので きない 創造的な 基盤と 
なる はずな ので ある。 

グッゲンハイム 財団 は， 90 年代の 幕が 開いて まもなく， パンツ ァ' ディ' ビゥモ 'コレクション を 購入した 力 S 
これによ つて 20 世紀 美術 を 専門と する 世界 有数の 指導 的な 美術館と しての 地位 を 不動に した。 グッ ゲン ハ 
ィム 美術館の 芸術的 独自性 を 明確に 打ち出す 数々 の 優れた 私的 コレクションの ひとつに 加えられた パン 
ッァ 'ディ *ビ ゥモ. コレクション によって， 奥深さと 質の 高さ を もつ 戦後の 作品の コレクションが 一層 充実され 
る ことにな つた。 それら は 美術館の 収蔵 品の 中で もす でに 定評の あった 高い 水準の 戦前の 作品に 匹敵す 
る ものである。 この コレクションの 購入 を はじめ， さまざまな 情況の 変化 や 経緯な ど を 総合的に 検討した 結 
果， ヨーロッパ における グッゲンハイムの 存在 を 拡張する 必然性が ますます 明らかになつ てきた。 そしてす 
でに 足場 を もつ イタリア， すなわち ヴ エネ ツイ ァカ 《， そのための 第一 候補地と なった こと はいう まで もない。 

具体的に は， 大 運河の 端に 建つ 昔の 税関， プンタ • デッラ 'ドガ ナが 有力な 候補と して 選ばれ， イタリア 
進出の 是非に ついて 非公式な 話し合い 力 《 もたれ 始めた。 イタリア 側の 交渉 相手 は， ヴ X ネ ツイ ァ 市長の ァ 
ン トニ ォ 'カセラ ッ ティ， パラ ッッォ 'グラッシ， ジョル ジョ' チーニ 財団な どで， 同席 者と して 外務省， 文化. 

^『ホライン による ザ ルツ ブルクの H 胃 CO ための 環境 省， 大蔵省の 代表者が 加わった。 ヴ エネ ツイ ァ での プロ ジェ外 をめ ぐって， 討議， プ レゼ ンテー ショ 

ン， 交渉と いった 複雑な 手続きが 開始され て まもなく， 1988 年 7 月に 突然， 新たな 候補地の 提案が 浮上 
した。 グッゲンハイム 財団 総裁の ピーター •  ローソン = ジョン ス トンの もとに， ザ ルツ ブルクの 一般 市民から 同 
市に 美術館 を 建設す る 可能性に ついて， 打診が なされた ので ある。 当初 は， ヴヱネ ツイ ァの ほかに さらに 
候補地 を 増やす こと は， まったく 非現実的な ことと 思われた。 同市の 規模， ヴヱネ ツイ ァに 比較的 近い 地 
理， 音楽の 中心地と いう イメージ， そして 街並の もつ 強い バロック 的 色彩な ど， ザ ルツ ブルクと いう 土地の 
特色す ベて は， 国際的 発展 を 志向す る 財団の 姿勢 を もってしても， 新 美術館 建設の 検討に 不利に 働く こ 
と は 間違いなかった。 オーストリア 側からの 変わらぬ 強い 誘致 は， 提案が あった 翌年 も 続いた が， グッ ゲン 
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ハイム 側 は それに 対して 真剣に 取り組む ことはなかった。 ところ 力;， その 姿勢 を 一変させる 出来事が 起き 
た。 これ こそ 力;， モン ヒス ベルクに おける 美術館 建設 を 想定した ハンス' ホラインの 非凡な 設計 案で ある。 
この 作品 は， 本来 カロ リノ' ァ ゥグス ティ ゥム 美術館 プロ ジヱク 1、 として 設計され た， 同市 主催の 国際 コンペ 
の 優勝 作であった。 

ホラインの プロ ジヱ クト において 強烈に アピール されて いるの は， 現代 建築お よび 近 • 現代 美術 節への 伝 
統 的な 先入観に 対する 挑戦であった。 フランク 'ロイド' ライトの 建築と 必ずしも デザイン 卜. の 外観 や 要素 は 
共通して いると はいえない が， そこに は 美術館 建築の 本質に おける 表現 法に おいて， まさしく ライトの 精神 
に 通じる 革新 性が 見られた ので ある。 地下 美術館と いう ホラインの 異色の 構想が 何よりも 優れてい る 点 
は， この 建築が ザ ルツ ブルクに ある 建物 すべてと 完璧に 融合で きる よう 設計され ている ことで ある。 フ アサ 
ードを まったく もたない 建物， 完璧な 不可視 性に よって 周囲の 環境と 完全に 一体化し ている 外観， そして 見 
事な 創造性が 発揮され つつ も 基本的に 伝統 を 固持して いる 展示 空間な ど， これほど 完全に ポスト' モ ダニ 
ズムを 体現し うる デザインが かってあった だろう か。 この プロ ジヱ クト における 最も 精巧 かつ 基本的な 側面， 
すなわち 現代の 既存の 美術館 建築と ははつ きり 一線 を 画して t  、る 特徴 は， ホ ライ ン によって 美術館と t  。建 
築 物が 内包す るふた つの 主要な 機能， それでいて 相反す る 機能が 完全に 分離され ている という 点に あ 
る。 美術館 は， 建物の もつ コンセプトの クオリティで 来 館 者 を 魅了し， 強い 印象 を 与えなければ ならない。 
一方で， 美術 作品 を 展示す る 空間と L 、う 本来の 機能 を 果たすべく， 建物 自体 は 中身の 作品 を 越える 存在 
とならぬ よう 常に 従の 位置に 甘んじなければ ならない。 ホライン はこの プロ ジ主 外にお いて， 美術館と いう 

施設が もつ 特殊 かつ 複雑な 二 面 性 を 見事に 克服して t 、る。 これ は 現代の 美術館 設計の ほとんどに： m 、て 
曖昧に なって いる 点で ある。 彼 は モン ヒス ベルクの 特殊な 地形と 構造 を 活かして， 岩山 を 掘りお こし， 中 
央に 塔の ような ドラマティックな アトリウム を 設け， その上 方に 巨大な 天窓 を 地面と 同じ 高さになる よう 覆い 
かぶせて いる。 その 結果， 力って 誰もが 創造し えなかった 壮麗な 内部 空間が 誕生す る ことにな つた。 しか 
も 岩山 をぐ) ぬいて 作られた アトリウムに 隣接す る 展示 室 は， 負の 空間 性と いう 特質 を 備えて おり， 展示され 
る 美術 作品に とって は 心地良い 空間， し 力、 も ある 種の 適切な 重々 しさ を もった 空間が 現出され えてい るよう 
である。 建築と いう 観点で 注釈 をつ けるならば， ホラインの プロジェクト は ある 意味で， ニューヨークの ライ 
卜の 建築の 対 極に 位置す ると 同時に， それ を 補完す る 側面 を もっている といえる。 ライトの 建築 は， そこに 展 
示される 作品に 困難な 要求 を 強いてい ると いわれて いるよう に， 建築物と して は あまりに も 自己主張が 強 
い。 しかし それ にもかかわらず， そこに は ある 種の 芸術的 体験 を 可能に して くれる ような 不思議な 包容力が 
ある。 この 10 年の 間に 開かれた 〈ョ一 ゼフ 'ボイス 展〉， 〈リチャード 'ロング 展〉， 〈マリオ •  メルツ 展〉 などが 見 
事に 証明した 通り， 特に 彫刻 作品 は グッゲンハイム 美術館の 「ポスト' ニュートラル」 な 空間の 中で 存分に 引 
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き 立てられる。 20 世紀の 価値観 —— これ は 同時代の 芸術 や 文化に 密接に 関連して t  、る — の 表象と し 
て， ライトの 建築 は それ 自体 ひとつの 非凡な 芸術作品 となって いる。 この 意味で， 建築に おける 特異性お 
よび 建築に おける 冒険心 は， もともと グッゲンハイム 美術館が 創立 以来 一貫して 示して きた 志向な ので あ 
る。 そして ホラインの 提案す る 岩山の 美術館に も， 同様の 姿勢が うかがわれる こと はいう まで もない。 

1989 年の 春 以来， グッゲンハイム 財団 は ザ ルツ ブルク • プロ ジ ヱクト 実現の 可能性 を 真剣に 検討して き 
た。 ホラインの 建築 そのものに 大いに 魅了され たこと は 事実 だ 力;， グッゲンハイム 財団に とってより 重要 だつ 
た 点 は， 20 世紀 美術の 最良の 作品 を 可能な 限り 収集し， そうした 作品に 接する 機会 を 可能な 限り 多くの 人 
々に 提供しょう という 財団の 使命 を 全うする 可能性 力" この 設計に うかがえた ことにあった。 ザ ルツ ブルク 
の 計画 も ヴヱネ ツイ ァの 計画と 同様， その 成否 は ひとえに イタリア や オーストリアの 人々 力;'， 20 世紀お よび 今 
日の 美術， 建築に おける 冒険心， アメリカの 民間 文化 財団との 協力 関係の 構築な どに 対して， どの 程度 
熱心に 支持して くれる かに カ^って いる。 グッゲンハイム 美術館の 歴史 や 伝統， 収集され た コレクションの 
もつ 拡がり， 優れた 文化に 対する 献身的な 態度， すべてが これらの 新しい プ ロジェ 外に 結集され る ことに 
なる だろう。 これらの プロジェクト はまた， 財団が 進むべき 将来の 方向 を も 示して いるので ある。 この カタ 口 
グに 掲載され ている 名作の 数々 を 実際に 展覧す る ことによって， グッゲンハイム 'コレクションの もつ 力強 さと 
質の 高さ は 充分に 堪能され うる はずで ある。 また 同時に， グッゲンハイム という 名の 文化 事業 力、 いかに 真 
剣な かつ 期待に 溢れた もので あるかが 理解され うればと 願う ものである。 
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情熱の 遺産 

フ レッド • リヒト 


美術品 収集の 背後に ある 何ら かの 教育的な 動機と， 美術品 自体が 備えて し 、る 教育的な 意図と は， かな 
り 矛盾した 関係に ある。 美術品に 教訓的な 目的が 感じられる 間 は， 収集の 対象と されない からで ある。 記 
念 レリーフ， 祭壇の 装飾， 英雄の 像， 偶像 画 等 は， 歴史的， 宗教 的 あるいは 王統 賛美の g 的が 薄れた 
頃に なって， 初めて 美術品 収集家の 注目の 対象と なり 得る ので ある。 ポル ティナ一 リの 三連 両も， そ も そ 
もの 信仰の 証としての 性質が 時と ともに 失われた からこ そ， メディチ 'コレクションの 至宝の ひとつと なった の 
である。 

16 世紀 後半から 17 世紀 以降， 美術品 その他の 収集 を 通じて 個人名 あるいは 家名 を 高める ことが 大変 
盛んになった。 はじめは 中小 貴族の 間で 盛んと なり， しばらく すると 富に より 名 を 成して きた 平民 階級の 間 
で， 特にそう した 傾向が 顕著と なった。 例えば ャバク 'コレクション など は， ノくッ としない 家名に 箔を つける 
ために 何でもかんでも 収集した 結果な ので ある。 しかし 同じ 時代に， ごく 少数ながら 優れた 鑑識眼 を 持つ 
人々 もいて， こちら は 美しい 物に 囲まれて 暮 したいと いう 純粋な 美の 追究 心から 美術品 収集 を 始めた。 偉 
大な コレクションが 作られる 背景と して， 対外 的な 顕示 欲と 芸術に 対する 深い 愛と が 半分 半分の 割合で 共 
存 している の はき わめて 稀な ことであった。 マザラン 枢機卿 コレクション は， そういった 意味で 最も 著名な 例 
である。 

美術品 収集の もつ 教育的 側面 は， 大方に おいて は 二次的な ものである。 メディチ 家， レオポルド 大公， 
フ ヱリぺ 二世の コレクション を 例に 挙げる と， これら は 所有者の 政治的 栄光 を 増す ための ものだった と 同時 
に， 持主の 眼 を 楽しませ， かつ 文化的 威信 を 高める ための ものだった。 16 世紀， カピト リー ノ 博物館に 集 
めら れた 教皇 コレクションに 見られる ように， 教育的な 目的 を もった もの も 確 力、 にあった 力;， これ は 口一 マ史 
の 研究 や 古代の 学問 研究の 分野に 限られた ものだった。 美術の 教室で 古代の 彫像が 教材と なった の は 
後世， 美術学校が 生まれて からの 話で あり， そのために 石膏像 や 複製品， 模造 作品 等が オリジナル にと 
つて かわって 使用され るよう になった。 

啓蒙 主義 は， 魂の 救いの 源と して 教育に ほとんど 狂信的な 重き を 置いた 力;'， この ことから 美術品の コレ 
クシ ヨンの 意味と 目的 も 大きく 変化した。 ヨハン' ヴ インケルマンの 理論な どから も， 美に ついての 瞑想 は， 
そのこと 自体 有益な 行為 だと 考えられる ようになった。 芸術作品に 内在す る 美徳と いった もの は， 知的 かつ 
鋭い 感性に 基づく 瞑想 を 通して， 鑑賞 者に 伝わって ゆく とされた。 こうして 大衆の 精神 を 高める 場と して， 
美術館が 誕生した ので ある。 

19，  20 世紀に なると， 芸術の 教育的 目的への 厚い 信仰 は， より 現実的な 方向へ と 向かった。 ヴィク トリ 
ァ& アル バート 美術館， サン カント ネール 美術館， パリ 装飾 美術館， ロードアイランド 'デザイン 学校 附属 
美術館 はいずれ も， 次の ような 目標の もとに 創設され た。 すなわち， 過去の 芸術作品に 見られる 美学的 原 
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マン' レイが 撮影した ペギー' グッゲンハイム 


則に 適うよう デザイン された 工業製品 は， 販売 力が 優れてい ると いう 考え方で ある。 また 政治的な 1 1 的 も 
重要視され るよう になった。 愛 固 心 や 国家の 誇り を 高揚す る ことが， 近代の 大きな 美術館 や 個人 コレクター 
の 収集の きっかけ となって いる こと は 否めない。 ナポレオンが ルー ヴル 美術館 を 創った の も， まさに そのため 
であった。 新興国が， より 由緒 ある 国々 の 既存の 文化と 十分 肩 を 並べ 得る こと を 証明した いがため に， 美 
術 作品 を 買い漁つ たという 解釈 こそ， ベルリンの カイザー 'フリードリヒ 美術館が あんなに も 早急に 建てられ 
た 理由な ので ある。 同じ ことが ボストン 美術館 や ニューヨークの メトロポリタン 美術館に ついても 言える。 し 
力 七 何と 言っても 最も 民族主義の 色彩が 濃 いのは， スト ラス ブール 美術館で ある。 ドイツが 仏 戦争 終結 
後に アルザス 地方 を 併合す ると， 当時 最も ダイナミックで 想像力 豊かな 美術館 館長の 一人と された ヴィル 
ヘルム • フォン • ボーデが 責任者と なって， スト ラス ブール 美術館の 所蔵 品の 充実に 務める ことにな つたの 
だが, その 際， 帝室の コレクションから 惜しみな く 寄贈 を 受けたり， あるいは 大々 的に 派手な 購入 を 行なつ 
たこと は 周知の 事実で ある。 一方 イタリアの 場合 は， 経済的な 理由から 政府 主導での 新 美術館 建設 は不 
可能だった。 そこで 同じく 市民お よび 国家の 誇り を 高める こと を 目的と しながら も， 多少 性質の 異なる 美術 
館が 生まれた。 ポル ディ • ペッツ ォーリ 'コレクション 力;' ミラノ 市に 寄託され たの もそう した 目的から だった。 し 
かしこれ が 重大な 結果 を もたらした。 これ を 真似て 裕福な 資本家 や 権力者が 同じような かたちで 寄付 を 
行なった ばかり か， 若き 日の イザベ ラ' スチュ ワート' ガードナー は ミラノ を 訪れた 際， ポル ディ' ペッツ ォーリ 
美術館の 豊かで 美い ロレ クシ ヨンに 感動した あまり， その 場で 自分 も 同じ こと を 行なう 決心 をした と 言わ 
れる。 そして 彼女 は 文化的な 博愛主義， フ イラン ソロ ピーの 理念 を， 世界中の どこよりも それが 盛んと なる 
ベく 運命 づけら れ ていたと いえる アメリカへ 輸入した のだった。 そっくり そのまま 美術館と なった アメリカの 個 
人 コレクション （これ は 既存の 美術館の 所蔵 品の 一部と して 個人 コレクションが 吸収され る 場合と は 違う の 
で 区別して 欲しい） の 一覧表 は， ぶ 厚い 小冊子になる ほどだろう。 そうした 一覧の 中で も， ニュー ョ一ク の 

ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館と ヴ エネ ツイ ァの ペギー' グッゲンハイム 'コレクション は 特筆すべき 存在 
となって いる。 

美術 作品の 収集 または 寄贈に まつわり， 通常 考えられる 動機の すべて を， これら ふたつの コレクション 形 
成の 過程 力、 ら迪る ことができる。 グッゲンハイム 一族の 多く は， 伝統的な ユダヤ 流 博愛 活動 （病院， 大学 
等） を 通して すでに 名声 を 得て いた 力;'， ソロモンと ペギー， この 叔父と 娃の 二人 は， 文化 や 芸術の パト 口 
ン となる ことで， 彼らと は 異なった 慈善 活動 を 展開しょう としたよ うに 思える。 それ は ともかく， 芸術， 収集， 
慈善 活動に 対して まったく 異なった 姿勢 をと つていた にもかかわらず， 二人に はき わめて 情緒 的 かつ 伝統 
的 ともいうべき 共通の 意図が 見られた。 学習 や 学問， 知的 修練に 対する 崇敬の 念で ある。 二人とも， 自ら 
の コレクションが 学習の 源と なるべく 意図した。 そして 各々 まったく 異なって いながら， 補完 的と もい える やり 
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方で その 目的 を 達成した。 

ヒラ 'リベ ィと ソロモン 'R. グッゲンハイムが 作った コレクション は， 多くの 面で 厳しい 伝道師 的な 内容と な 
つてお り， 訪れる 人々 にも 同様の 献身的 態度 を 要求して t  、るかの 趣きが あった。 1930 年代 末から 40 年代に 
かけて， ニューヨークに は 20 世紀 美術 を 公開して いる 非営利 目的の 美術館が 三 館あった 力;'， そのな かで 
ソロモン 'R. グッゲンハイム 'コレクション すなわち 「非 対象 絵画 美術館」 が 最も 意欲 的であった。 当時 8 丁 
目にあった ホイット 二一 美術館 は， 「見る 見ない はお 好きな ように」 とで も 表現したら よいの 力、 とても 心地良 
く 暖かい 雰囲気に 溢れて いた。 好みの 如何に かかわらず， そこに 行けば 楽しく 鑑賞で きる 作品に 出会え 
た。 印刷物と いえば せレ 1 ぜ!^ 4 寺 別展の 出品 作品 リスト 程度し かな t ゆだが， 来 館 者 どうしの 自発的で 気楽 
な ディスカッション を 通して 多くの こと を 学ぶ ことができ たし， またそう した 出会いが 一生の 友情に 発展す る 
こと も 度々 あった。 一方で 近代 美術館 は， 社会的に はまった く 異なった 世界に 属して いた。 ホイットニー 美 
術 館 にぶらり と 立 寄る ような 感覚で 近代 美術館に 行く 人 はいない し， また 雰囲気 も はるかに 静かで 地味で 
あった。 もちろん 近代 美術館に も， 訪れる 人 それぞれが 楽しめる ものが 必ずあった。 そこに は， 近代 美術 
の 里程標と もい える 第一 級の 作品が， 年代 を 追ってし かるべき 場所に きちんと 展示され ていたの である。 
そうした 作品に 出会う こと は， 質的に も 歴史的に も 意義深い ことで あり， それ は 長い 時間 を かけて 徐々 に 確 
実に 心の中に 吸収され て ゆく。 近代 美術館の 出版物 は， その 種の ものと して は 断然 優れてお り， 資料室 は 
比較的 少数の 人に しか 利用され なかった とはいえ， 他に 例の ない 存在であった。 ホイットニー 美術館が 平 
等 主義 を 唱えて いたのに 対して， 近代 美術館 は 一種の 階級 主義 を 承認して いた。 これみ よ 力;' しに 一般人 
に対して は 立入禁止 となって いる 美術館 内の 諸 施設 を， 特定の 人々 だけに 利用させる 会員制 度 は， はっき 
りした 社会的 分水界と もい える もの だ 力;'， 会員に なっても 新 会員の 場合に は， 微妙な 格付けの 違いが いろ 
いろ 目立った という。 

非 対象 絵画 美術館 は， 他の ふたつの 美術館と は 完全に 別の 方法 をと つた。 近代 美術館で は 当然と され 
た 社会的， 知的な 差 を まったく 考慮し な 力った し， さりと て ホイットニー 美術館の ような 無差別な 仲間意識 
といった 風潮に 傾く わけで もなかった。 芸術家 だろうと 貴婦人 だろうと， 高校生 だろうと 高名な 文筆家だろう 
と， あるいは 中西部から 来た 気後れして いるよう な 旅行者 だろうと， 57 丁目の 画廊の 気取った 従業員 だろ 
うと， すべて 共通の 分母で くくって しまったの である。 つまり， 現実の 生活に 何ら かの 価値 を 与え 得る もの 
や， 頭で は 理解し 難い ものへ 到達す るた め， 神々 しいが 開放 的な 入口と なって いるの が 芸術で ある， とい 
う 直感的で ありながら も 揺るがぬ 信念 を この 美術館 は 基軸と していた ので ある。 近代 美術館が 重んじた 
知的 探究心 は， 非 対象 絵画 美術館の 場合に は 二次的な ものと された。 もちろん， 来 館 者に は 当然す でに 
そのような 心が 備わって いると 考えて いた 力、 または 美術館 を 離れた 所でそう した 心 は 養って 欲しい と 期 
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待して いた はずで ある。 一方， 近代 美術館に 比べて 非 対象 絵画 美術館に 決定的に 欠落して いたの は， 

娯楽 的 要素だった。 心 を 静める ため， あるいは ニューヨークの 中心部での アポイントメントの 合間に 2 時間 
ほど を 埋める ため， 近代 美術館 を 訪れる 人 は 少なくない。 だが 非 対象 絵両 美術館の 場合， そうした 理由 
で 訪れる 人 はまず いない はずで ある。 そこへ 行く 理由 は 唯一， 精神的な 交わりと でもい うべき もの を 求め 
て， そうした 目的 を 感じた 時の みであった。 かとい つて 非 対象 絵画 美術館が， 崇高で 一種 宗教め いた 場 
所だった 力、 というと， そういう ことではなかった。 断じて 違った。 ただ はっきりして いるの は， とも 力べ も 少し 周 
囲と は 異なった 超然と した 場所であった こと だ。 近代 美術館で は 大都会の 中心部に あると いう 思いが 頭 を 
離れる ことはなかった 力;， 非 対象 絵画 美術館の 中に いると， それ をす つ 力め 忘れて しまえた ので ある。 館 
内に 一歩 足 を 踏み入れた 途端， マンハッタン ははる か 彼方に 感じられた。 時間 も 気にならなくなる し， また 
館内で メモ をと つたり， 順番に 作品 を 一点 づっ 注意 深く 見て 回る 人 はまず いな 力った。 大方の 人 は あら か 
じめ 決めて おいた 一 部屋 か 二 部屋の み を 訪れ， 心の 欲求 を 満足させる のだった。 

最も 印象的だった 点 は， 作品の 質が 均一で 最高 レヴ ヱル であった こと もさる ことながら， その 展示 方法で 
あった。 壁面に 不規則に 架けて あったり， 意図的に 左右 非 対象に 置いたり， あるいは 照明 を 抑えたり とい 
うだけ なら， ニューヨークで はもち ろん とりたてて 目新しい 方法と は 言えない。 商業 ベースの 画廊な どに は 
お馴染みの 手法であった。 たとえば 近代 美術館 は， 生き生きとした 展示の 巧み さが 何よりの 特徴で あつ 
た。 では 近代 美術館 や 一般の 画廊 等と どこが 違って いたかと いえば， それ は 展示に 対する 考え方の 違い 
であった。 ホイット 二一 美術館の 場合， 作品の 架け 方が 不規則な の は， 技術 不足に よる 力、 または 芸術に 
対する 姿勢 そのものが やや 瞹昧 なた めであった。 全体が 乱雑な アド J ェの 名残りと でもい うべき リラックスし 
た 調子に なって しまって いたので ある。 近代 美術館の 展示に は， 常に 教育的， 魅力的に という 心配りが な 
されて いた。 学芸員の 考え方に 従って， 特別に 強調され ている 重要な 作品の 存在に， 誰もが すぐさま 気付 
くよう 展示され ていたの である。 また 展示に は 宣伝 広告の 部分 ももち ろん ある。 結局のと ころ 訪れる 人 を 楽 
しませ， 再び 訪れた くなる ような 好 印象 を 与えなければ ならない からだ。 非 対象 絵画 美術館で は， 照明 は 
他に 比べて はるかに 均一だった。 カンディンスキーの 作品が ところどころ 壁に 架ける かわりに 床に 置かれて 
いたの は， 単調 さ を 破る ため， 見る 人に 驚きと ユーモア を 与える ためではなかった。 むしろ そのような ェキ 
センド リックな 展示に より， 絵画 は 完全に 自主 独立した もの だとい う 意識 を， 衝撃 的に 呼び起こしたかった た 
めで ある。 この 絵画 は 壁に ずらり と 並んで いる 作品の 中の 単なる ひとつで はない の だ， この 絵画に は 先輩 
も 後輩 もない， 過去と も 未来と も 関係 はない の だと。 見る 人に 対して この 絵画 を， そこに あるがままの 存在 
として 提示したかった の だ。 ゲ一テ は ヨハン' ヴ インケルマンの 著作に ついて 次のように 述べて いる。 「ヴィ 
ンケ ルマンの 書物から 学ぶ こと は 何もない。 だが 読んだ 後， 人 は 何者かになる。」 ヒラ 'リベ ィは， こうし 
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たゲー テゃヴ インケルマンに 同じく， 古代への 憧憬の 伝統に 根差して いたので ある。 芸術の 知的 認識， 美 
術史ゃ 技法に 関する 知識， そして その 社会的 義務， これら すべてが 包括され， 壮大な 一種の 神秘的 状況 
に 似た 意識 を 力、 もし だした ので ある。 

ニュ一 ヨークに ある これら 三つの 近代 美術の 美術館の 違い は， 単に 懐かい 、ノスタルジー として 記憶に 
とどめられるべき もので はない。 アメリカン 'アートと 呼ばれる もの 力 s'， 徐々 に その 伝統， アイデンティティ 
一， 潜在的な 力 等 を 意識す るよう になった 数十 年間に， これら 三つの 美術館 は ニューヨーク 独特の 環境 を 
作り上げ たからで ある。 今日の 美術 （近' 現代 美術） を 作り上げて いるもの は 何 か， いかに それと かかわ 
る 力、 その 目的と 将来 はどうな るか 等の 問題に ついて， 広範囲に わたる 異なった 考え方が 存在し， また そ 
れ 故に アプローチ は 多彩で かつ まったく 自由であった。 そして この こと は， ニューヨーク という 都市の もつ 特 
性で もあった。 ジョン = ポー プ 'へ ネシー 卿が 繰り返し 「ロンドン に比べ ニューヨーク 市民の 方がず つと 教え 易 
い」 と 言った の も， これら 三者， ホイットニー 美術館， 近代 美術館， 非 対象 絵画 美術館の 関係が， 常に 
人々 の 話題の 的と なり， 時として， はっきり 対立す る もので さえあった ことから 生じる インパクトが， ニュー ョ 
ークに はあった からで ある。 各々 の 美術館の 考え方 はまった く かけ 離れて いた。 時には 個人的， 時には 組 
織 的と いった 具合に。 しかし 共通の 目標 を ひとつ 掲げて はいた。 すなわち 訪れる 人す ベて を 教育す る こと 
である。 

ペギー • グッゲンハイムの 「今世紀の 美術」 画廊 もや はり 同じ 目標 を 掲げて いた。 彼女と その 師 ハーバー 

ト 'リード 卿 は， 特定の 好み や 理想 を 掲げる ので はなく， ひたすら 20 世紀 美術の 主要な 流れと 業績 を 記録 
する ために コレクション を 作って いった。 ペギー は 我 ままな 性格 にもかかわらず （一国の 女王の ように 名前で 
呼ぶ のが 最も ふさわしいで あろう）， コレクション に関して はあくまで も 厳格で， 自己 否定の 姿勢 を 守った。 
個人的に は， 当時 例えば 現存 作家の 中で 誰よりも マティス を 熱愛して いたの だが， 決して 一枚たり とも 彼 
の 作品 を 買おうと はしなかった。 何故なら， マティスの 作品 は 19 世紀の テーマと された 視覚 的， 美的， 知 
的なる もの を 追求して いると 彼女が 判断した からで あり， 一方 彼女の コレクション は， 20 世紀 美術の 収集に 
限定して いたから である。 

大きな 話題 を 呼んだ ニューヨークでの オープンの 瞬間から， 「今世紀の 美術」 画廊 は ニューヨークで 四 
番目の 同時代の 美術の 中心と なり， 近代 美術館， 非 対象 絵画 美術館， ホイットニー 美術館と 並び 称せら 
れ るよう になった。 高く そびえる 存在だった 他の 三つの ライバルとの 区別 は， 創始者の 個性 そのものの 中に 
見出せよう。 先見の明の ある 慎重な 現実主義と， 何でも 試して みる 活発 さが 相 まった 彼女の 個性が， 「今 
世紀の 美術」 画廊の 大変 ユニークな 雰囲気の 決定的な 要因と なって いる。 各々 独自の プレゼンテーション 
をして いると はいえ， 他の 三つ はすべ て 美術館と いう カテゴリーに 属して おり， 美術館と しての 類似 性 はま 
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ぬがれ 得ない。 一方， 徹底して アナ一 キーで アメリカ 的であった ペギーの やり方 は， 何で あれ カテゴリー 
に 属する こと を 忌み嫌つ たため， 「今世紀の 美術」 画廊 は 既存の 芸術 機関の 範囲に は 収まらない 存在と な 
つた。 それ は 非常に 洗練され た コレクションであった とともに， この 世界で は 下流と 見なされた 商業 画廊で 
もあった。 ただし あまり 成功 はしな 力、 つたが。 （ヒラ 'リベ ィ はこの 点 を 悪趣味な ものと して， ペギー を グッゲ 
ン ハイムの 名 を 金儲け ビジネスの 泥で 汚した と 非難した。 だが ペギーの 方 は， 自分の 曾祖父が 行商人 だ 
つたこと をむ しろ 誇りと していた。） 

商業 画廊と 美術館と いう 二重の 機能の ために， 「今世紀の 美術」 画廊の 多彩 さが 損なわれる こと はな 力、 
つた。 それ どころ 力、 パリの サロンの ニューヨーク 版と なり， 時には 若い 芸術家 達の 騒々 しい 争いの 場と もな 
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べギ一 ，グッゲンハイムの 「今 紀の 美術」 画廊， 
ニューヨーク 

Photo:  Berenice  Abbot  I 
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つた。 ペギーの 度重なる 節約の 警告に も 耳 を かさなかった フレデリック • キースラーが 作り上げた 革新的な 
空間 は， 明るく 広々 とした 美術館の 展示 室と は 根本的に 異なる ものだった。 喩えて 言えば， ルナ • パーク 
の 恋人た ちの トンネルと， 鹿 公園との 差 ほど 力 ^離れて いた。 しかし この 効果 は 爆発的で， 芸術作品の 環 
境に 一種の ラブレー ばりの 諷刺の タツ チを 加え， なおかつ， 真面目で 教育的な 意図 を 損なう こと もなかつ 
た。 

その 壁 は 常識的な 縦， 横の 世界 を まったく 否定した 曲線の 世界で あり， 作品 はい わば 空中に 浮かんで 
いた。 レヴァ 一で 動く 車輪 状の 装置で， 小型の 絵画 や ドローイング 力;' ピクチャー 'ウィンド 一の 中に 飾られ 
る 仕掛けに なって いて， それ は 不思議な 現実離れした 効果 を 与えて いた。 台座 は 椅子 ともなり， 自由に 座 

つて 展示 を 楽しむ ことができた。 これらの 椅子 兼 台座 は， 70 年代の マン ゾ 一二の 作品 《魔法の 台》 （鑑賞 者 
自身が そのまま 即席の 彫刻と なる ように， わざと 空の まま 置かれて いる） を 予告す る ものだった し， 同じく キ 
ース ラーの 曲線 的な 壁面 は， ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館の 設計に おいて， フランク' ロイド. ライト 力； 
断固と して 垂直 性 を 拒否した ことの 先駆けと なった。 

何より 大切な こと は， 訪れた 人が 感じる 「未完成 二進 行中」 の 印象で ある。 常設 展示され ている ピカソ， 
ミロ， ブラン クーシ， エルンスト 等の 作品 は， 「今世紀の 美術」 画廊の 企画 展示 室に ある 若手の 作品と は 当 
然 異なる 扱い を 受けて はいたが， 彼ら 巨匠の 作品と いえ ども， さらなる 議論 や 批評に さらされない 作品， 
あるいは 今後 展開す る ことのない 完成した 古典的 芸術作品 として 掲げられて いたわけ ではない。 力、 たや 
ホイットニー 美術館に おいてで さえ， 比較的 乱雑な 雰囲気 は あるに せよ， 展示され る 個々 の 絵画， 彫刻 作 
品 は， すでに 完成され た 作品と して 扱われて いた。 美術館に つきものの 悪名高い 荘重な 雰囲気と いった も 
の は， 「今世紀の 美術」 画廊に は 無縁であった。 常に こちら 力ち 語り 力、 ける， また 良き につけ 悪しき につけ， 
人で も 物で も その 真価に よって 受け 容れ る， という まったく 反 ヨーロッパ 的な 態度 こそ， 「今世紀の 美術」 画 
廊の 基本 姿勢であった。 「同時代の 美術 作品 を 所有す るか， 美術館 を 所有す るか は， ふたつに ひとつで 
あり， 両方 を もつ こと はでき ない」 と は， 的確な 警句で 有名な ガートルード 'ス タインが アルフレッド • バー （近 
代 美術館 館長） に 言った とされて t 、る 言葉 だが， バ一 はこの ス タイ ンの 断定に 対して 果敢に 挑戦し， それ 
を 覆す ことに 何回も 成功した。 し 力 も 独特の 鍊金術 を 用 t 、てこう した 困難 を 解決し 得た の は， むしろ 「今 世 
紀の 美術」 画廊で あり， 近代 美術館ではなかった。 

ス タインの 警告に 対する 「今世紀の 美術」 画廊の 答 は， あらゆる カテゴリーの 廃止に あった。 「今世紀の 
美術」 画廊が 美術館た る 根拠 は， 頻繁に 数 を 増して いった 最高 レヴ ヱルの 恒久 コレクションであった。 しか 
し 「今世紀の 美術」 画廊に は 美術館と しての 組織 もな く， また 責任 もなかった。 芸術の 世界に， 「今世紀の 
美術」 画廊 ほどの 熱心 さ を もった 理想的な 形の 自 由 企業が 実現し たこと は， それまでに なかった ので ある。 
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近代 美術館で は 確かに 近代 美術の 過去と 現在が より 綿密に 展望で きた。 一方で 「今世紀の 美術」 画廊 
は， 網羅 的で ないか わりに 「未来」 に対する 予見 を 付け加え たので ある。 例えば ジャクソン. ポロック， ウイ 
リア ム'バ ジョ一 ッ， クリフォード' ス ティルな どの 特別 展に は， 実際に 「未来」 が 組み込まれ ていた ことが 今日 
では 理解で きる。 しかし それ は 後に なって 解かる ことで あり， 当時 は 今 ほど 明確に その 「未来」 性が 認めら 
れ てはいなかった 力 1 もしれ ない。 ともあれ 予知で きない 意外な 驚きに 対する 期待 力 てると いう 点 こそ， ぺ 
ギ 一の コレクション 中 最高 傑作と される 作品に も， 別の 展示 室に 飾られた 無名の 前衛派の 作品に も， 両方 
に 一層の 魅力 を 与えた ものだった ので ある。 

「今世紀の 美術」 画廊 は 自信と 活力 を 常に 人々 に 感じさせた。 すでに 名 を 成した ヨーロッパの 大家と 若い 
アメリカ人が， 堅苦しい 美術館 的 雰囲気から 解放され て 出会える ような 場 を 提供した とともに， 楽し さと美 
術と は 完全に 両立し うる こと を ニューヨーク 中の 人々 に 教えた ので ある。 

ふたつの グッゲンハイム 'コレクションの イデオロギーの 違い， あるいは 「今世紀の 美術」 画廊と 非 対象 絵 
画 美術館の 根本的な 展示の 原則な どに ついて 語る こと は 特に 難いに とで はない。 だが ペギーの 遺贈に 
より ふたつの コレクションが 一緒にな るまで 両者 間に 存在し， 時には 真っ向からの 対立にまで 至った， 各々 
の 秘め やかな， それでいて 激しい 個性 を 説明す る こと は 容易な ことで はない。 それぞれに 長所， 短所が あ 
つた 力 《， 最終的に 両者 は 合併して， 互い を 補い 合って 完全な ものと なった。 

両 コレクションの 最も 顕著な 差 は， 主唱 者の ヒラ 'リベ ィと ペギー 'グッゲンハイムの 性格の 違いに よる もの 
であった。 前者 は アメリカナイズ された ヨーロッパ 人， 後者 はョ一 口 ピア ナイ ズ された アメリカ人， 挫折した 
元 芸術家と 作品 制作に は 無縁の 人間， 女 教師 然とした 気質の 人間と 時として 道楽に 耽る 人間， かた や 他 
人の 資産 を 使う 者と 常に 現実的な 経済的 責任感 を 意識して いた 者， というよ うに， 数え あげれば その 差 は 
数 限りない。 " 

芸術に 関して 非現実的な 理想 を 一途に 抱き， 追求し 続けた こと， これ は ソロモン 'R. グッゲンハイム' コレ 
クシ ヨンの 際立った 特色であった とともに， 最大の 障害 ともなった。 歴史的な 観点で 見る と， ヒラ 'リベ ィが 
芸術に 精神 性 を 要求した こと は， その ル一ッ を カント， ヘーゲルと いった 思想家の 伝統的な 考え方 や， 芸 
術 面で は ドイツ •  ロマン派の 流れに 見出す ことができる。 ドイツ' ロマン派の 音楽 は 常に アメリカ では 歓迎 さ 
れ， 受け 容れ られ た。 シューベルト， シュ一 マン， ワグナー 等と いう 名前 は， アメリカ人なら 誰でも 知って 
いると 言って よい。 ロマン派 ドイツ 哲学と なると， 大学生なら 在学 中 必ず 学ぶ もので は ある 力 i'， その 受け 容 
れの 範囲 はかなり 限定され る。 ところが 文学 や 芸術と なると， 今日に 至る まで ドイツ' ロマン派 は， アメリカ 
人の 好みと は 相容れな いものと なって いる。 有名な ノヴァ一 リスの 『ザ イスの 弟子た ち』 を 読んだ ことが なく 
て も， 文芸 評論家と して 名声 を 得る こと は アメリカ では 十分 可能 だし， 時として ドイツ' ロマン派と はまった く 
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無関係な 方が 好まれる 場合 すら ある。 同じ ことが 美術史 家， 批評家に も あてはまり， カスパー *ダ 一 ヴィト 
'フリードリヒ， モー リツ 'フォン' シュヴ イン ト， ヤーコブ' ァス ムス. カルステンス 等 はごく 一握りの エリート 専門 
家し か 知らないし， アン ゼルム 'フォイ エル バッハ や アル ノルト. ベックリンに 至って は 芸術家の 典型的 悪例 
としてし か 知られて いない。 芸術愛好家 とされる 一般人の 間で は， ダヴ イツ ド から 始まって， ド ラクロア， ク 
—ル ベ， 印象派， そして デュビ ユッフ ヱまでの 近代 美術の 展開 こそ 力；， 鑑賞の 対象と なり 判断の ベースに 
なって いる。 フランス 以外の 近代 美術 は 無視され 続けて きたので ある。2) それゆえ， 一貫して 軽視され 疎 
まれ 続けても いた 分野に アメリカ人 を惹 きつけよう という 至難の 事業に 挑戦した リベ ィの 勇気に は， 敬意 を 
表したい。 だが せつ 力、 くの 試みが 部分的に しか 成功し なかった の は， ほとんど 狂信的な， 宣教師 風の 偏り 
を もった 彼女の 方法が その 眼 をく もらせて， 自分自身 ロマン派 を 誤解して いた こと を 見えな くさせて しまった 
ためで ある。 また 自分の やり方に 固執す る あまり， アメリカの 大衆に 必要だった 忍耐強い 準備 教育の 必要 
性 も 見落して しまった 力、 ら である。 リベ ィは いわば ロマン派 的 騎士道 精神で， アメリカ という フランス 一辺倒 
の 城塞 を 陥落 させようと 試みた のであった。 リベ ィの 収集した コレクション は， 今日 変容し， 同時に 應大な 
量に 増大した が， いまだに 根本的な 部分で， 近代 美術に 対する アメリカ人の 主流の 見方と は どこか ずれた 
ままに なって いる。 知識 不足の ため アメリカの 大衆 は， 今日で も， 自分 達の 馴れ 親しんだ フランス 近代 美 
術， またはす でに 受け 容れ られ ている 抽象 表現主義の 考え方に 基づく ような 展覧会 を 好みが ちで ある。 例 
えば フヱ ルディ ナント • ホドラー， ルーチョ 'フォンタナ， あるいは 最近で は ドイツ 現代 美術の 展覧会な どに 対 
して， 必ず 大き 力 =^ 反対の 声が あがる ので ある。 グッゲンハイム 美術館の 存在意義 は， これまでに 作り上げ 
られた 近代 美術の 系譜と される ものに， あえて 異議 を 唱えたり 修正した りする 挑戦者の 代表と なること なの 
たが, それ はい まだ 充分に 実現され ていない。 グッゲンハイム 美術館 は， 未完の 使命 を 背負った 美術館 
なので ある。 

ヒラ 'リベ イカ、 あれほど 熱心に 説き 続けた 思想に 対して アメリカの 大衆が 示した 抵抗 をつ いに 理解し 得 
なかった の は 不幸だった 力、 それでも 彼女の 頑な 信念が， 後の 館長の 作品 選択に 際しても 活かされ 続け 
たこと は 注目したい。 強い 独立心と 危険 を 恐れない 勇気 こそ， グッゲンハイム 美術館の 大きな 魅力と なった 
ので ある。 もう ひとつ 不幸と 言えば， 他の 美術館が 出版物 や 付随 的な プログラム を 通して 盛んに 行なった 
教育的な 活動 を リベ ィが 拒絶した ため， 彼女が 辞めた 後 も そのまま になった ことで ある。 グッゲンハイム 美 
術 館が， 今後 さらに 充実す るた めに は， この 方面の 改善が 必要であろう。 

もう ひとつの リベ ィの 欠点 （彼女の 成し遂げた 成功の 大きさに 比べれば， 小さく かつ 容易に 改め 得る 欠点 
では ある 力り は， 「精神 性」 に関する きわめて 狭義な 彼女 自身の 解釈で ある。 カンディンスキーの 熱狂 的な 
信奉者と される リベ ィを 何より 魅了した の は， 空想的な 絵画が 備えて いる 音楽 的な 要素だった。 色が 魂に 
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及ぼす 感覚的 作用， 3) 線の もつ リズミカルな ビート， 多様な フ オル ムの 緊張が 削り 出す 神秘的な 間隔 等が， 
リベ ィの 芸術に 対する 基本的 戒律と された。 喩えて 言えば， 彼女 は 純潔の 尼僧， すなわち， 人類の 憧憬 
すべて を 合わせて， それ を 優雅 かつ 永遠の 境地へ 昇華せ しめる 才能に 恵まれた ごく 小数の 選ばれた 人間 
たち （芸術家） —— 彼らが 発する 微妙な ヴ アイ ブレー シ ヨン を 無形の まま 感じと る ことので きる 巫女であった 
といえる。 音楽お よび 二次元の （それゆえに 超俗 的な） 絵画 芸術 こそ 力；， 彼女の 理想 を 表現し 得る ものと さ 
れた。 彫刻 は 絵画に 比べて より 難しい， と リベ ィは 考えて いたらし く， その 理由に はかなり 疑問の 余地が あ 
る 力、 終始一貫して 彼女の 選択に 入れようと しなかった。 

彫刻に 対する こうした 頑な 態度 を 考える と， 唯一の 例外と して 彼女の 心 を 妥協 させた の 力;'， アレクサ ン 
グー 'カル ダ 一であった こと は 不思議で ある。 彼の モビールが もつ 麻酔薬の ような 効用の せいだった のか， 
あるいは 知り合う 人 すべてが 魅せられ たという 彼 自身の 魅力の ためだった のか は， 判断が 難しい。 また ブ 
ラン クーシの 場合 は， 自ら 信奉者の 一人と ならな いまでも， その 才能 を 充分 認めて はいた。 ただし 官能的 
であく まで も 肉体的であった 彼の 作品の 存在 感が， リベ ィには 受け 容れ 難かった ので ある。 

しかし 自分の 領分で ある 絵画に 関して， 彼女の 鑑識眼 は 絶対であった。 美術館 所蔵 用 あるいは 自身の 
個人 蔵 用に 取得した どの 作品 も， 最高の ものば かりだった。 リベ ィ 以後の 館長の 時代に なると， 彫刻 や 具 
象 絵画 等， タブ一 だった 分野 も 受け 容れ るよう になった。 表現主義の 作品が 増えた し， 何よりも タン ハウ ザ 
一家の コレクションの 寄贈に よって 画期的な 拡大が なされた。 しかし リベ ィの 定めた ある 基準 は， 後々 まで 
守られた。 質お よび 歴史的 重要性 を 問う， 限りなく 厳しい リベ ィの 鑑識眼に 適う 作品 以外 は 所蔵 品に 加え 
ない という 鉄則で ある。 他の 美術館に も 同様に 素晴らしい ピカソ， ドロー ネ一， グレー ズ， カンディンスキー 

の 作品が ある ことだろう。 しかし ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館の 所蔵 作品 を 凌駕す るよう な もの はない 
はずで ある。 これ は リベ ィが 定めた 規準 だ 力、 永遠の 規準， 指標と なった。 

非 対象 絵画 美術館の コレクション を 語る にあたって は， ソロモン 'R. グッゲンハイムの 与えた 影響に つい 
てもう 少し 触れて みたい。 彼の 裁量 権が どの 程度 大きな もので あつたか， リベ ィの 方針に ついても， 彼が 
いつ どのように 修正したり， 却下した りした かに ついては 知る 由 もない。 しかし プラザ' ホテル 内の ソロモン 
の 私室に 飾られた モ ディ リア一 二の 《裸婦》 と ボナ一 ルの 《庭に 面した 食堂》 の 二 点の 選択に 際して は， 公 
けに はされ ていない 力;'， ソロモンと リベ ィの 間に 激しい 反目が あった こと は 確実と 思われる。 20 世紀の 絵画 
すべて を 見渡しても， この 二 点 ほど 肉感的， 官能的 力つ 感覚的な 作品 は 他に 見当たらないから である。 

一方， ペギー. グッゲンハイムに は 禁欲主義 信奉者と いった 気配 はみ じん もなかった。 ヒラ 'リ ペイの 霊感 
の 源と なって いた 気高い 神秘的 法則 は， ペギーに は ほとんど 理解で きない ものであった。 叔父の 相談役 リ 
ペイが 美術に 対して 確固たる 自信 を 抱いて いたのに 対して， ペギーに は， 他人の 助言 を 聞き入れ， しか 
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も 優れた 知恵と 鋭い 洞察力で 助言者 を 選び出す という， 見過ごされ がち だが 大切な 才能が あった。 例え 
ば ハーバート. リード， マルセル. デュシャン （当時 は 今日の 絶対的 名声と は 無関係だった）， アルフレッド. バ 

―， ネリー 'ファン' ドゥー ス ブルフと いった 人々 の 助言に 耳 を 傾けた の は， まさに 彼女の 手柄であって， 力 
量 不足 ゆえと する の は 間違いで ある。 近代 美術との 出会い は， リベ ィの ように 美術の クラスに 通った からで 
はなく， パリでの ボヘミアン 暮 しの 際に 出席した 数々 の パーティ一 を 通して であった。 ローランス' ヴェーユ 4) 
との 結婚に より， ニューヨークの 上流 ユダヤ人 社会 を 逃れて パリで 自由 奔放に 暮らす 間に， ペギー は ピン 
から キリまでの ありと あらゆる 近代 美術の 真只中に 身 を 置いた のだった。 まったく 新しい 環境の 中で， 派手 
で 目 くるめく ような 日々 にす つ 力 今 満足しながら， 同時に クールな 観察眼 を 備えて いた ペギー は， 華麗 だが 
短命な ものと， 永続きす る 才能と を 見分ける 術 もす ぐに 覚えた。 そのため 苦い経験 も いろいろ 重ねた 力;， く 
じけ る ことなぐ あやまち 力 1 ら 学びつつ 修練 を 積んだ。 彼女の 自叙伝の 行間 や 対談の 話から， ヴ ヱーュ との 
破綻に より， 力、 えって 二人で 募した 日々 に 養った 洞察力 や 批評眼に 対する 恩義 を 感じる ようになった という 
ふしが 見られる。 さらに 夫の 指導な しで も， パリの 芸術家 社会の 中で 一人で やって いける こと を， 自分 自 
身に 証明した いという 思い もあった ようで ある。 また 同時代の 作家た ちが 直面 させられ ていた 世間の 無理 
解， 冷たい 敵意な どに 対する 激しい 憤り もあった。 彼らの 作品 を 買う ことで 援助の 手 を 差し延べ るの は， 従 
つて 至極 当然の ことだった。 きわめて 当然と 思える そうした 援助が 充分に 行なわれ ていない こと 力;'， 彼女の 
ような 積極的な 人間に は 我慢で きなかった ので ある。 もう ひとつ， ペギーが 心の奥底で， 学ぶ こと そのもの 
に対する 尊敬の 念 を 常に 抱いて (<  1 たこと を 見逃して は t  、けな 1 1。 確かに 彼女 は， 非常に オーソドックス であ 
つた 自らの 育ち 方 や 教育の 狭義 性に 反発した。 しかした つた ひとつ， 生涯 消えな 力、 つた 過去の 教育の 成果 
ともいうべ きもの 力;' あった。 すなわち 知識 を 広め 吸収して 知性 を 高める ことこ そ， 人間の 最も 気高い 行為で 
あると する 教えで ある。 ペギーの 交友の 中で も 特に 決定的と なった もの は， すべて 彼女の この 信念に 基づ 
き， 「教師 対生 徒」 の 関係と いう 願望 を 満たす ものと なって いる。 エマ' ゴールド マン， ハーバー 卜 リード， 
サミュエル 'ベケット， マルセル 'デュシャン 等の 無数の 批評家， 作家， 芸術家た ち は， 当時 は 今 ほど 有名 
ではなかった が, 一人残らず 彼らから 何 か を 学びたい と t 、う 目的で ペギーが 築き上げた 人脈であった。 最 
後の 最後まで， ペギー は 広範に わたる 知り合いと， 数々 の 知的 刺激に 満ちた， そして 愛情の こもった 親交 
を 保ち 続けた。 その 中には， ベオグラード 駐在の 博識で 先見の明に 富んだ ジャーナリスト， ヴァッサー 大学 
の 詩学の 教授， 英国 出身の 新進の 歴史学 者， 東洋 美術と ドイツ 表現主義 専門の 美術館 館長 等が 含まれ 
ていた。 もちろん 当然の ことながら， 知性 を 磨き 高める 目的と はまった く 無関係の 単なる 取り巻き や， 単に 
気が合う といった 友人 も 少なくな 力った。 しかし 永続きして， し 力、 もなくて はならない 友情と なると， 常に 理 
性的な 結びつきが 重視され たので ある。 このような 観点 力、 ら見 ると ペギーの コレクション 力;， 才能 ある 貧し 
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い 芸術家の ポケット を 潤す 以上の 意図 を， はじめから 抱いて いた こと は 明らかで ある。 

画期的な 「今世紀の 美術」 画廊 設立で 頂点 を 迎えた ペギーの 教育的な 意図 を， '支 〈現させる ための 様々 
な 試みと その 経緯に ついては， すでに 多くが 語られて いる。 また ペギーの 死に際して 提出され たコレ クシ ョ 
ン に関する 系統だった 解説 は， これまで 出版され た 中で も 最も 優れた 学術 的な カタログの ひとつに 収めら 
れる ことにな つた。 5) だ 力;'， 彼女の コレクション そのものの 分析， あるいは いわゆる コレクションと 単に 作品 を 
集める こととの 相違点 を 分析す る 試み はい まだな されて はおらず， 今後 も 完成に は 年月 力;' かかる と 思われ 
る。 しかし 暫定的に では あるが， この 展覧会 カタログ のために， そういった 類の 分析 をた とえ 概略 的に せ 
よ， 思いきって 試みても よいだろう。 

「今世紀の 美術」 画廊 は， 特に 20 世紀の 美術に 焦点 を 当て， 主要な 動向に 関する 資料 を 収集し， それ 
に基づいて 作品 を 選択 するとい う 明確な 原則 を 掲げて いた 力 i'， 全体の 雰囲気と して は 明るい 自信に 溢れ 
ていた。 シュ ルレ アリス ムの 作品で さえ， 威嚇的な 面と いうより は， 力強く 冒険 的な 面が 強調され た 作品が 
多い。 そんな 中で ジ ヤコ メッ ティの 《喉 を 斬られた 女》 （cat. no. 111), エルンストの 《花嫁の 盛装》， ミロの 
《座って いる 女 11》 等 はむしろ 例外的な 作品と 言える。 ともあれ 陽気な 若々 しさと いう もの 力" 訪れる 大半 
の 人々 が 繰り返し 受けた 印象だった。 同時代の 人々 の 間に は あまり 見られな 力った 情熱 を こめて， ペギー 
が 近代 彫刻 を 集め 始めた の も， 作品の もつ このような 陽性の 前向き さに 惹 かれた からに 他なら なレ 1。 具体 
的， 感覚的に 心 を 満たして くれる 彫刻の 本質 こそが， 彼女の 心に 強く 訴えた ので ある。 

彼女の 選んだ ブラン クーシの 作品 も， 彼の 作品の 中で は 非常に 楽い、 ものば 力、 りで あり， 例えば 《王の 
中の 王》 に 見られる ような 厳しく 威圧的な 力 を 感じさせる もの は 少ない。 《王の 中の 王》 の 勝利と 苦痛の 混ざ 
つた パトス は， ちょうど 自然界の 嵐 や 日照り や 年月が 老木に 残した 爪跡の ように， くっきりと 作品に 刻み 込ま 
れ ている。 美術 一般にお いて， 特に 彫刻に おいて は 稀な ユーモア を， ペギー はいつ も 歓迎した。 ペギー 
が 選んだ ゴンザ レスの 《サボ テン 男》 は， 20 世紀 前半に 作られた 非常に 真面目で 深刻な 彫刻 作品の 中で 
は， 際立って ウィットに 富んだ 作品と 言える。 こうした ペギーの 好みから 考えれば， 明るく 天心 爛漫な 人柄 
と言われた アル プが， カル ダ一 とともに 彼女のお 気に入りの 作家であった こと は 当然と 言えよう。 とはいえ， 
彼らの 作品に 比べて， 感覚に 訴える というより は 理性 を 尊重す る 作品， 例えば ファン トン ヘル ローの 大作 
《円の 内接 角と 外接 角に 派生す る ヴォリュームの 相互関係の 構成》 等 も コレクションに はき ちんと 含まれて い 
る。 建築物の ような 力強 さ， 沈着 さに より， この 非凡な 作家の 手に よる 非凡な 作品 は， コレクション 全体の 
持つ 力強い 元気な トーンと よく マッチして いるので ある。 美しく 丁寧な 仕事に 対する 喜び も， コレクション 全 
体 を 通して 共通に 感じ とれる ものである。 短時間で 即席に 仕上げた ような 作品 は 敬遠され た。 例えば ジャ 
クソン. ポロックの 絵画の 大半 は， 現に ある 意味で 粗雑な もので は ある 力;'， 力って は 単に 粗雑 だと t  、うこと で 
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不当な 批判 を 受けて いた ものの， 今日で はそう した 指摘 は 的外れと される ようになった。 ペギーの コレ クシ 
ヨン 中の ポロックの 作品が 注目に 価す るの は， スケールの 大きさ や 範囲の 広さの みならず， 技術的な 完成 
度が 高い ことに ある。 完成 度の 高さに 対する こだわり は， ペギーが ヴ エネ ツイ アン' グラスの 過去の 栄光 を 
とりもどそうと， 吹き ガラスの 名人 ェジ ディ ォ 'コ スタン ティ一 二に 協力 を 惜しまなかった 事実から もうかが え 

る。 

ペギー はもち ろん 近代 美術の 実験的 側面 を 充分に 理解して いた 力、 同じ 実験で も， 試験的な ものと 完 
成された ものと を 厳しく 区別して いた。 彼女に そうした 識別 眼が あつたから こそ， ペギーの コレクションの 作 
品 はたと え 小品で あっても， それぞれの 作家の 特徴 を 反映した 記念碑 的な 作品ば カ^と なった ので ある。 
その 良い 例 は レジェの 《都会の 人々》 （cat. no. 17) である。 レジ ヱの 通常の 傑作と 比べる とこの 絵画 は 小品 
である。 しかしより 大きく 鮮やかな 色調の 他の 作品に 比較しても， この 作品 は 決して 見劣りし ない 力強い 記 
念 碑 的な 様相 を 帯びて いる。 マッソンの 作品 や ムーアの 《三つの 立てる 人体》， セヴ ヱリ一 二の 《海 = 踊り 
子》 等に ついても 同じ ことが 言える。 また 一群の ピカソ 作品 は 特に この 点で 印象 深い。 謎め いた 作品 《アト 
リエ》 （cat. no. 6)， これ はヴュ ラス ケスの 作品 《宮廷の 侍女た ち》 の 純 理論的， 近代的 翻訳と される 作品 だ 
が, 同じ テーマの ヴァージョンの ほとんど に比べて 小品で ある。 しかし 見る 者の 心に， あたかも 壁画の よう 
な 大きさで 迫り， 完全 性 や 表現の 簡潔 さ 等 を 強く 印象づける 力 を 持った 作品な ので ある。 

これに 関連して いるの だ 力;'， ペギー は 一般に 考えられ ている 以上に 過去の 美術に 興味 を 抱いて いた こ 
と を， 我々 は 心に とめて おく 必要が ある。 その 分野の 専門家と される 人々 とともに， ほとんど 知られて いない 
中世 や ルネサンスの 記念碑 的 作品 を 見に 行く ことこ そ， ペギーの 最高の 楽しみだった ので ある。 この 興味 
を 通して， 本来の 意味 通りの 「傑作」 を 見分ける 勘 を 養った とも 言える。 本来の 意味の 「傑作」 と は， 作者の 
独自性 を 持ちな 力; らも， 永年に わたって 伝えられた 技巧す ベて を 完全に 修得した 上で 作られた 作品， とい 
うこと である。 ペギー は 美的 好奇心に 衝き 動かされて 妥協して しまう こと は ほとんどなかった 力;'， ごく 稀に マ 
イナ 一な 作家に 限って， 彼女の 最高 規準に 達して いない 作品で も 買う ことがあった。 

「今世紀の 美術」 画廊が 閉廊 した 後， ペギー は コレクション を ヴヱネ ツイ ァの 自宅へ 移して 公開した。 初 
めから 彼女の 展示 は 画一的で はな 力、 つた。 照明 も 壁面の 配置 もど こ 力 、即興 的だった ため， 何 週間 もィ タリ 
ァ 中の 壮麗な 美術館 巡り をして 圧倒され 気味に なった 観光客に は， そうした 展示 はとり わけ 喜ばれた。 し 
力、 し 作品に 近寄れる こと は， 何より 彼女が 重んじた 点であった ので， 今日の 警備の 常識から 見れば 監視 体 
制 は ほとんど 無き に 等し 力った。 適切な 展示 条件が 欠如し， さらに 経済的な 理由 力、 ら 学芸員が 雇えな かつ 
たり， 空調設備 もない 等々， 公開 コレクションに 不可欠と される 様々 な サ一ヴ イスが 不足して いた ことから， 
多くの マイナス 面 を 生んで いた。 訪れる 人 すべてが 注意深いと は 限らな 力、 つたので， カン ヴァス に 触った 
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り， 果て はつつ いたりす る 不心得者 もいた。 わざとで はない が 彫刻に ぶっかる 人 も 出た。 驚く ほど 僅かな 件 
数だった と は 言え， 盗難 も 起きた。 くだけた 展示に より 一般大衆の 得た もの は 人き 力った 力 'もしれ ない が， 
コレクション 全体として は， 疑いな くその 弊害 を 受けた と言える。 

ペギー 自身 は， 金銭 的な 価値と いった 尺度で コレクション を 考えた こと すらな 力、 つた 力;， 美術 市場の 高 
騰 によりも たらされた 天文学的 数字に 影響され， 周囲の 雰囲気が 変わって きた ことと， それ を塌り 立てる よ 
うな マスコミの 卑しい 風潮と に 除々 に苟 立ち を 覚える ようになって いった。 彼女 は 金持ちと 人から 思われる 
こと はまった く 気に かけな 力、 つた 力;， 月並みな 感覚で 来 館 者に， コレクション も 彼女の 財産の 一部と いう 見方 
をされ る ことに は 我慢なら な 力った。 これらの 苟立 ちゃ 怒りの 気持ち， さらに は 自らの 寄る 年波に つ t ヷ厳 
粛な 思いに かられた ペギー は， コレクションの 行く先に 思い を 巡らせ 始めた。 

ペギー は 個人的に 礼拝堂 は 大嫌いだった。 ある 日 二人の 友人 は， シュ ルレ アリス ム という 言葉が 生まれ 
る 以前の シュ ルレ アリス ム に対する 彼女の 好み を 知ってい たので， ダヌンツィオの 「ヴ イツ W アーレ 'デリ' ィ 


ペギー. グッゲンハイム. コレクション， ハフ 
ヴ ェニェ 'ディ' レオ一 二， ヴ エネ ツイ ァ 
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へギ 一' グッゲンハイム， ゥ エネ ツイ ァの ハラ' ノッォ の 庭 
てフ オル チュ ニーの ドレス を 着て 

I'hnhi: ゾ ！" I'  Archives  of  the  Solomon  A*,  (iiiggeiilinn/ 


タ リア 一二 （イタリアの 勝利）」 に 案内 すれば 喜ぶ だろうと 考えて， その 頃 まだ ごく 限られた 一部の 人に しか 
入場が 許されて いなかつ たこの 礼拝堂に 連れて行った。 ところが この 訪問 は 完全な 失敗と なった。 詩人が 
自ら 死後の 追悼の 場と して 用意した 礼拝堂 は あまりに 大げさで， 哀れ を 誘うよう な 憂う つな 雰囲気に ぺギ 
一は 強烈な ショック を 受け， 友人の 親切に は 感謝しながら も， 何 週間 も 彼らと 口 を 聞く 気になれなかった と 
いう。 ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館との 合併の 話が 持ち出され ると， 彼女の 方から は 最小限の 注文し 
かっけなかった 力;'， その 中には 家具 を 運び出す ことと， 彼女の 死後 パラ ッッォ に は 館長が 住まない ことの ふ 
たつが 含まれて いた。 こうして 彼女の コレクションが 収められ ていた 館内の 家庭的な 空気 は 一掃され る こと 
になった。 しかし パラ ッッォ の 規模 や 環境な どから も， これまで 通り 親しみやすい 雰囲気 はなるべく 保つ こと 
が 約束され た。 ノ 、'ラ ッッォ 'ヴ ェニェ 'ディ' レオ一 二 は ペギーの 住居だった 力 i'， その後 は、 ペギーが 情熱 
を 傾けて 敬愛して きた 作品 を、 同じように 敬愛して くれる 人々 すべての 館と なること になった。 

ソロモン および ペギー. グッゲンハイムの コレクション は， 初めは 個々 に， そして 今や ひとつと なって， 芸術 
家 対 一般大衆， 芸術 を 創る 者 対 鑑賞す る 批評家， コレクタ 一対 一般の 美術愛好家 など， 各々 の 間の 溝 を 
埋める ために 大きな 力 を 発揮で きる 数 少ない 機関と して， 新たに 発足す る ことにな つた。 これら 一握りの 美 
術 館 や コレクターの 尽力が ある 限り， ガートルード' ス タインの ニューヨーク 近代 美術館に 対する 警句 も 的 外 
れ となる ことだろう。 美術 は 前の 時代 を 否定す る ことから スタート する わけで はない。 人々 は 新しい 進歩 を 期 
待す るよう になった し， また 同時代の 美術の 挑戦 を 楽しむ こと を 学んだ。 しかし ある 意味で は， あまりに も 
そうした 傾向が 強調され すぎて いる 感が ある。 確かに ペギー 自身 も， 近 • 現代 美術 は あまりに もてはやされ 
すぎて， 作家 を 堕落 させて しまう 危険が 大いに ある， と 警告し 続けた。 例えば 19 世紀 後半の 状況 を 思い返 
してみ よう。 当時 大多数の 批評家， 美術館， コレクター， 画商 等 力に ぞ つて ある 種の 近代 美術 を 極端に も 
て はやした 結果， その 危険に 気づかなかった 大衆 も 踊らされ， 同時代に 制作され た 最も 大胆 力つ 最も 永続 
きする 可能性の あった 作品が 見出されない ままに なって しまったの である。 こうした 愚かし さ を 繰り返して は 
ならない。 今日 高い 名声 を 得て いるよう な 作家の 何人 かも， 実は ジヱ ローム や エル一 程度であって， モネ 
や セザン ヌには 到底な り 得ない こと は 大いに 考えられる。 と は 言っても この 問題 は 実に やや こいに とに， ジ 
ヱ ロームの ように その 時代に のみ 賞賛され， その後 は 無視され 忘れ去られて しまったのに， 最近 再び 注目 
される といった 者 力"、 る 力 ^一概に は 言えない。 今日で は 批評家 や 画商， または オルセーの ような 美術館 
の 設立のお かげで， 彼らの 作品 も 同時代の はるかに 大胆な 作品と 比肩し 得る ものと して， 我々 の 目に 触れ 
るよう になって きている。 ガートルード 'ス タイン は 恐らく 当時， このような 状況 を 予測で きなかった はずで あ 
る。 つまり， ある 時期に 対 極 的な 評価 を 下されて いた 作品 も， 等しく 雄弁な ものと して 捉え 直される ことが 
あると いう 事実 や， 革命的であった 初期の 近代 美術 も， 次第に 独自の 伝統 を かた ちづぐ〕， その 意味で， 
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「美術館」 と は 相容れな いものと されて いた 時代 も 終る という 事実で ある。 グッゲンハイム 美術館の 場合に 
は， タン ハウザー 'コレクションの 寄贈に より， こうした 伝統 を 初期の 印象派にまで 遡らせる ことに 成功した。 
また 一方で は パンツ ァ' ディ' ビゥモ 'コレクション を 取得す る ことにより， 合併して ひとつに なった グッ ゲン ハイ 
ム 美術館 は， ポストモダン （この 言い方が 正しい か 間違って いるか は 別にして） と 呼ばれる 領域にまで その 
範囲 を 広げた のだった。 グッゲンハイム 美術館 は 創立者た ちの 大胆な 企てと して スタートした 力;， 現在で 
は， 過去と 未来 双方の 美術 を 検証し 得る 安定した センター となって きている。 新しい 企てに 危険 はっき もの 
である。 し 力 七 現在の グッゲンハイム 美術館が これまで 通りの 情熱 を もって， 現代 美術の 中で 最も 手応え 
の ある もの は 何かとい う 鋭い 洞察力 を 働かせ 続ける 限り は， 危険 を 冒す こと を 決してお それなかった 創立 
者 や 後援者た ちの 抱いた 理想 を， これから も 実現 させて ゆく ことだろう。 


註 

1)  アメリカ人の 芸術 観 を 決定す る 際に， 女性が どのような 役割 を 果たしてき たかに ついては， これまで 充分な 調査 は 行なわれ ていな 
い。 ただ 言える こと は， いわゆる 一流の 古典 絵画の 巨匠 作品の 収集に 関して は， i に 男性の 名が 目立つ という ことで ある （アルト マ 
ン， ワイ ドナ一， メロン， クレス， フリック， "一チェ， モルガン， レ一 マンら 力; いる）。 一方， 積極的に 近' 現代 美術の タ> 野に 進出し 
ていった の は 主に 女性であった （メアリ一' カサット， キャサリン 'ドライア 一， ぺギ 一' グッゲンハイム， メアリ 一. レイノルズ， ガ一 卜 ルー 
卜'' ヴ アンダー ビルト' ホイット 二一， ガートルード' ス タイン， アルマ' スプ レック ルズ， リリー， P. ブ リス）， ヨーロッパに U を ずるなら 

ば， 近 • 現代 美術の 収集と 助成と いう 点での 女性の 関与 は ほとんど 見られない。 もちろん 例外 はあった。 アル ベール. ギャラ タンの 比 
類のない コレクション 力' その ひとつで ある。 あるいは イザベ ラ' スチュ ワート' ガードナーの ような 一匹狼の 存在 も 忘れて はならない。 彼 
女 は 古典 絵画 も 近代 美術 作品 もと もに 収集した。 さらに 忘れて ならな いのは， 夫妻でカを^^ゎせて収集した|_  > く つかの 重要な コレ クシ 
ヨンで ある （ァ レンズ バーグ 夫妻， ループ 夫妻）。  . 

2)  アメリカの 学者に よる この 分野の 研究 書の 傑作の ひとつ， ロバート •  ローゼン ブル ム著 『北方の 伝統』 は， いわゆる 「玄人 受け」， つまり 
批評家 筋に のみ 認められる 著作と いう 評価し か 受けられな 力' つた。 メトロポリタン 美術館 も， ニューヨークの 市民に ドイツ' ロマン派の 絵 
画 を 紹介 するべく 〈ドレスデンの 輝き 展〉 を 開催した のた' 力;， それ は 中途半端な 内容に とどまって しまった。 そうした 中途 'f. 端な 姿勢 
は、 会場 構成， 宣伝， 地味な カタログ など すべてに よく 現われて おり， この 展覧会の？; 敗 を あらかじめ 決定して いなよう である。 フリ 
—ドリ ッヒの 作品 《ドレスデンの 大將 場'；' が 展覧され たこと は， 確かに ひとつの 素晴らしい 功續 ではあった 力;， 装飾的な 作品 を これみ よが 
しに 強調した 展示に 終始して いた 展覧会に あって は， 鑑賞^の 目 を 引く こと もなかった： マルク， キルヒナー， ジョヴ アン 二 'ジ ヤコ メッ 

ティ， セ ガン ティー 二と いった 作家 を 充分に 理解す るた めに 必要と される 釣 ft のとれ た a 方 は， アメリカに はい まだに 大きく 欠落して い 
る。 アメリカ人が 彼らの 作品に 昆 出し， 評価し えた もの は， 一般に 政治的な 偏向 や 大胆な 色 使いが もたらす 効用ば 力' りであった。 同 

じ 意味で， アメリカに はかなり 偏狭た が 熟 狂的と もい える 抽象 表現. K 義 への 思い 人れ が 昆られ る。 ローゼン ブル ムは， 1930; ト: 代 終わ 
り 力 も 40 年代 初めに かけての アメリカ 美術の 一 fii を 「北ん-的」 感受性と 称した 力;， その 重要性 はい まだに 1 ト:! y な 評価 を 受けて いない: 
ハンス' ホフマン は 氷山の 一角に すぎない ので ある。 例えば， アーシ ル 'ゴー キーと ジョン' グラ ハムの 関係 は 実り 多く も 愛憎 半ばす る も 
のであった 力;， それ は ロマン派の 考え方に 関して 絶えず 変化した 両 ff の 解釈 を 反映して いたと いえる。 アメリカへ 亡命して きた 音楽 
家， 詩人， 文学者， ジャーナリストと いった 触媒 的 存在 は， 政治問題への 関心の 高まりと あいまって， ニューヨークの 美術界 を 活性化 
させる 要因と なった わけ だ 力、'， この 政治問題 こそ は， ロマン派の 絵画が 伝統的に 常に 関ゥ- してきた もので あり， その 関 ひ は， 時に 美 
術 作品と しての 価値 を 等閑 視 させて しまう こと もあった ので ある。 フランス 以外の ロマン派に 吋す るより 一般的な 関心と 理解が 生まれ 
ない 限り， ベック マンの ようにき わめて 重要な 作家た ちが 認められる ことはないだろう。 

3)  ルドルフ 'シ ユタ イナ一 の 神智学 ほど， 芸術と 人間の 理性 や 魂の 結びつき を 具体的に 表現した 理論 はない。 この 理論 は 今世紀?/ J めの 
数十 年間， ドイツ • インテリ 層の すべてに 大きな 影響 を 与えた。 病気の 治療 もしくは それ を 緩和す るた めに、 シュ タイナー は ある 種の 色 
彩 環境 を 取り込み， また 感情の 高まりと 身体の 動き は 一致 するとい う 考え方に 基づいた オイ リュ トミ一 という 身体 表現 法 を 適 用した。 そ 
うした 理念 は， ドイツお よび ドイツ 的な 影響 を 受けた 当時の 芸術に お t  > て， 積極的に 具現され たので ある。 

4)  近代 美術の 歴史に おいて ローランス' ヴェーユ は、 一般に 考えられて いるより は 高い 評価 を 得て し 力' るべき 作家で ある。 波 は アツ サン 
ブ ラージュの 技法 を 早くから 取り込んで 成功した， 最も 先駆 的な 存在であった。 ペギー' グッ ゲン'、 ィム • コレクションに 収められ ている 
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大きな 三連の 衝立て は， 現存す る 彼の 作品の 中で も 最も 大力; かりな ものであるが， きわめて 個性的であった 波の コラ一 ジュ 作家と して 
の 一面 を うかがわせ ている。 彼が 用いた 瓶に は 感動 的な ペーソスが 感じられる。 すなわち それら 生命 を 持たない 無機物が 生命 を 求 
めて 漂って いるかの ような 哀調が あるので ある。 瓶が もつ 物理的な 繊細 さは， 格調 高い 古版本の ような 雰囲気 を隨し 出して いる。 

Angelica  Zander  Rudenstine,  Peggy  Lruggenheim  Collection  ,  \  enice:  The  Solomon  R.  uuggenheim  Foundation  , 
New  York,  1985. 

(翻訳: 下坂 優 子） 


ソロモン 'R. グッゲンハイム: )5 術 館 

/',,,,/' に Dal  id  Hcald 
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凡例： 

以下の カタログに は 全 43 作家に よる 出品 作品 121 点が 掲載 
されて いる。 左 頁 は 作家 名， 作品 タイ トル， 制作 年， 素材， サ 
ィ ズ， 所蔵， 分類 番号， および 各 作品に ついての 解説に よつ 
て 構成され ている。 文末の 括弧 內 イニシャル は， 左側が 筆者 
名， 右側が 訳者 名 を 表わす。 


筆者： 

V.E.B.  Vivian  Lndicott  Bar  net  t 

E.C.C.  Elizabeth  C.  Childs 

L.F.  Lucy  Flint 

S.B.H.  Susan  B.  Hirschfeld 

N.S.  Nancy  Spector 

L.A.S.  Louise  Averill  Svendsen 

J.R.W.  Joseph  R.  Wolin 


- Mitsuru  Mizutani 
- Urara  Nakamura 
- Sawako  Ogiwara 
― Natsu  Oyobe 
- Etsuko  Sugiyama 

解説 文中の 註のう ち， 省略 形で 示されて いる 出版物： 
Rudenstine.  1976: 

Angelica 乙 ander  Rudenstine.  The  Guggenheim 
Miisemn  Collection,  Paintings  1880-1945,  2vols.，  New 
York.  1976. 

Rudenstine,  1985: 

Angelica  Zander  Rudenstine.  Peggy  Guggcuiwim 
CoUci  fion.  Venice ,  Tin  S (山 >m(w  R.  (iuM^cuheim 
FoKUildlnni,  New  York. 1 り S 二 


者 N  a  o 

訳 M  u  ^  N  R 


カタログ 


パブロ' ピカソ  ' 

Pablo  Picasso 

水差しと 果物 鉢 

Carafon,  pot  et  compotier 

1909 年 夏 
油彩， カン ヴァス 
71.6x64.6cra 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New ヽ （>rk.  oift.  Solomon  R.  Guggenheim 
37.536 


この 作品 《水差しと 果物 鉢》 は， 1909 年 夏に スペインで 制作され た 作品て 'ある。 ピカソ はこの 年の 5 月から 9 月に かけて， 故 
郷 カタロニア地方の 山間の 村， オルタ 'テ' サン' ファン （当時 は オルタ 'デ 'エブ 口と 呼 はれて いた） で 暮らして いた。 この 土地 

は， 力って 彼が 画風 を 大きく 展開 させた 初期の 重要な 時代 （1898-99 年） を 過ごした 場所で も ある。 この 作品に は， ピカソ 力; ァ 
フ リカお よび ィべ リアの 美術の 影響と， 明らかに セ ザンヌ 力ち 受け継い だと 見られる スタイル を， 独自に 融合して いく 過程 を 見 
る こと 力;' できる。 ここで は， それぞれの 事物が もつ 幾何学 的な 形態と 具体性， そして 特質が 明確に 打ち出され ている。 果物 
鉢に 入った 緑色の 果物と， 後方に 置かれた 水差しの 赤味が かった 色 は， カン ヴァス 全体 を 覆う 薄 灰色と， 淡黄色と， 白色 か 
ら 際立って 印象的で ある。 また， 傾斜した テーブル， 奥行きの ない 空間， 角張った テーブルクロスの 表面 （とくに ごつごつした 

テーブル 上の 面） と (■ つた 特徴 は， ここでの ピカソの 画風が 前キュ ビス ム から， 分析 的キュ ビス ムへ しだ! < パこ 変化して いく 過渡 

期に ある こと を 示して いる。  [V.E.B.A'.O.] 
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2 

ノ、" ブロ 'ピカソ 
Pablo  Picasso 

アコーディオン 弾き 
L'accordeoniste 

1911 年 夏 
油彩， カン ヴァス 
130.2  X  89.5cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  N'ew  \  ork.  uitt.  Solomon  R.  Guggenheim 
37.537 


1911 年の 夏 を 通して ピカソと ブラック は， フランス' ピ レネ一 山脈の 山間に ある セレ と！ •  > う 町に 滞在し， 共同生活 を 営みな が 
ら 制作 活動 を 行なって いた。 この 《アコーディオン 弾き) は， この 時期の ピカソが 抽象へ いかに 大胆に 接近して いつ たかを 示す 
ものである。 絵画に お !■ ベ 伝統的に 対象 物と 背景の 間に 存在して !■  > た 境界が 取り去られ， 単一の 絵画 面が 形成され て > ると 
ともに， 極限まで 細分 化された 断片， 平坦に， しかし ところどころ 陰影 を 付けながら 着 彩され た 面， 具体的な 事物 を 描写せ 
ず， 規則正しく 丹念に 残された 筆致， 無 彩色に 近い 色 使い， そして 浅い 奥行きな ど， ここに は ピカソと ブラック 力' 創始した 分 
析 的キュ ビス ムの 特徴の すべて を 見る ことができる。 

《アコーディオン 弾き:,' は， ブラックの'' ギター を もつ 男: ;(1911 年 夏 制作， ニューヨーク 近代 美術館 蔵） と， きわめて 類似した 作 
品で ある。 ロバ一 卜 ローゼン ブル ムが 述べて いるよう に， 左下 方に ある 渦巻き 型の 形体， 座って いる 人物の 比較的 はっきりし 
た 指の 形， そして かす 力 1 に 特徴 を 残した 顔な どの 共通点 を， 両方の 作品の 中に 見つける ことができる。 ピカソ は 人物像 を特 
に 好み， その 中で も 楽器 を 演奏す る 人物 を モチーフに した 作品 を 多く 描いて いる。 'アコーディオン 弾ぎ' の 他に も， 《マ 'ジ ヨリ》 

(1911- 12 年 冬 制作， ニューヨーク 近代 美術館 蔵) や 《素人 闘牛士》 （1912 年 夏 制作， バーゼル 美術館 蔵） などが この 時期に 制 

作され たもので ある。 これらの 作品に 共通した 特徴と して， 画面に おける 徹底的な 二次元 性の 追究， 事物 自体から 発散され 
ている ように 思われる かすかな 光， そして カン ゥァス の 形に 合わせる ので はなく， 描かれて いる 事物の 内的な 構造に よって 決定 

された 画面 上の 線 や 面の 配置な ど を 挙げる ことができる。  [V.E.B.ZN.O.] 
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3  ,■ 
ノ、" ブロ* ピカソ  ' 
Pablo  Picasso 

セレの 風景 
Paysage  de  Ceret 

1911 年 a 
油彩， カン ヴァス 

65.lx50.3cm 

Solomon  R.  (juggenheim  Museum,  New  \  ork.  witt.  Solomon  R.  LrUgKenheim 
37.538 


人間が 対象 を 認識す る 過程と その 視覚 表現に ついて， 1911 年 夏に 共同で 探究 を 重ねていた ピカソと ブラック は， ついに 高 
度な 分析 的キュ ビス ムを 確立す るに 至った。 8 月の 一力 月間， 二人の 画家が 肩 を 並べながら セレの 地で 牛: み 出した 作品に 
は， 美術史 上 稀に 見る 知的な， そして 審美的な 交遊の 跡が 残されて いる。 二人の 画家が 分かち合 つていた 情熱 は， 彼らが 
作品に 匿名性 を 持たせる ために， 相手が 制作した 作品に 逆に 自らの 署名 を 書いた ほど 大きな ものであった。 物語 風の， しば 
しば 自伝 的な 色 台い の 濃い 作品 を 描く ことが 多かった ピカソの 感性 は， この 時期 ブラックの 影響 を 受けて しばらくの 間 変化し 
たようで ある。 静物画 や 風景画に 現われた 単純な 幾何学 的 形状 力' らも 明ら 力、 なよう に， 事物 を 形態学 的に とらえる ことが， こ 
の 時期の 彼の 絵画に 特徴と して 見られる ようになった。 

この 《セレ の 風景》 の 中で， 具体的に 何が 描かれて いるか を 教えて くれる 手掛 力、 り は， 左側に ある 拱 道ら しきもの， 中央に 連 
なって いる 図式 化された 階段， そして その上 方の カーテンの 掛 力った 窓の 数 力 所し かない。 その他の 部分に は， あちこちの 方 
向 を 向いた， 明るい 色彩の 多角形の 面が 無数 現われて いる。 垂直， 水平 方向に 伸びた 数 本の 線が， それらの 面 を 遮ぎ り， 
また ばらばらに 分 断され た 画面 をつな ぎ 留める 役割 を 果たして いる。 絵画 は 無数の 構成 面から 成る 魔術 的な 模様の ようで あ 
る。 同じ 時期に 描かれた ブラックの 風景画， 《セレ の 屋根》 （ウィリアム • アクア ヴヱラ 夫妻 蔵） では， この ピカソの 作品より 比較的 
簡単に， 対象と なって いる 建築物 を 識別す る ことができる。  LN.S./N.O.J 
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4 


パブロ' ピカソ 
Pablo  Picasso 

詩人 
Le  poete 

1911 年 8  f1 
油彩， カン ヴァス 
131.2x89.5cm 

Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PGl 


《アコーディオン 弾き》 （cat. no. 2) と同じように， この 作品 《詩人》 は， フランス 'ピ レネ一 山脈の 山間の 町セレ で， ピカソ 力;' ブ 
ラックと 共同生活 をして いた 1911 年 夏に 描かれた。 ブラックの 同時 期の 作品 《ギター を もつ 男 M ニューヨーク 近代 美術館 蔵） と 

きわめて 類似して いる この ポート レイト は， 分析 的キュ ビス ムの 最も 円熟した 時期の もので， ここで は 事物の 抽象化が 極限まで 
進んだ ために， 何が 描かれて いる 力、 を 理解す る ことが 事実上 不可能に なって いる。 

タイトルが 示す ように， 視覚 的に 分析され， 直線と 曲線で 囲まれた 要素から 成る 構成 物と して 新たに 組み立てられて いるの 
は， 人間の 姿で ある。 視覚 的な 手掛 力、 りが 巧妙に 隠されて いる にもかかわらず， この 作品 を 観る 者 は， 比較的 細部の 粗い 背 
景の 色彩と 質感の なかに， 細密に 描かれた 中央の ピラミッド 形の 人物像 を 発見す るだろう。 そして この ピラミッド 形の 頂点に よ 
つて 貫かれた 中央 t 部の 小さな 円形が n を， 少々 長め で 大きめ の 面が 鼻 を， そして 三日月形の 面が 髭 を 表わして いる ことに 
気づく であろう。 このように いったん 具体的な 顔の 部分 を 発見す ると， 次に 頰， パイプ， 首， やせた 上半身， ひざ， 椅子の 肘 
掛けら しきもの を 認識す る こと は 容易になる。 ひとつひとつの 部分の 発見から， やがて 全体の イメージが 浮かび 上 力； つてく るの 
である。 

ピカソ は 体の 各部 分 を， まるで その 回り を 一周して 観察した 力、 のように 複数の 角度から とらえ， その さまざまな 断片 を ひとつ 
の， 凝縮され た イメージ として 統合しょう としてい る。 イメージ を 分散させる こと は， 観る 者に 具体的な フ オル ム よりも 抽象的な 
フ オル ムの 解釈 を 促す。 フ オル ム， そして 吋 象 物の もつ 想定 上の 量感 は， 線， 面， 光， そして 色彩な どの 要素に よって 構成 
された， 非 対象の 形体に 分解され ている。 各フ オル ムを 構成して いる 小面 体 は， 奥行きの ない， 混沌と した 空間の 中 を 浮遊 
している 力ぶ， それら は 新 印象主義 を仿彿 とさせる 光が 散った ような， 細かな 筆致に よって 明確な 形体と なり， 抑揚の ついた 画 
面 を 構成す るに 至ってい る。 小面 体 を 貫く 連続した 線に よって， より 大きな 面の 姿が ぼんやりと 写し だされて いる。 小面 体と 同 
じょうに， 混沌と した 空間 を 漂って いる 力、 のよう な この 大きな 面 も， 建築 的な 構造の 中に， 連続した 線に よってし つ 力、 りと 固定 さ 
れ ている。 さらに この 時代の ピカソと ブラックの 作品に 特徴 的な， 落ち着きの ある 色調 は， 彼らが 取り組ん でいた 人間の 知覚 

の 問題と 大いに 関係して いると いえる。  LL.F./N.O.J 
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パブロ  • ピカソ 

Pablo  Picasso 


マンドリンと ギタ一 
Mandoline  et  guitare 

192  4 '4^ 

汕 彩に 砂， カン ヴァス 
140.6  X  200.4cm 

Solomon  R.  GuRgenheim  Museum,  New  York 
53.1358 


1924 年と 25 年の 夏 ピカソ は， 開け放 たれた 窓の 正面 中央に 机が iS かれて !■ 'ると いう 配置の， 基本的に は M じ モチーフ を 扱 

つた 少なくとも 9 枚の 大型の 色彩 豊かな 静物画 を 描いて いる。 この 主題 は 最初に 彼が コート ダ ジュールで a を 過ごした 1919 

年， サン' ラファエルで 描いた 一連の ドロ一 イングと 水彩画に 初めて 登場して いる。 

この 作品 は 平 塗りの 色彩の 部分と 装飾的な パターン によって 構成され ている。 その 絵画の 構造 は 静物の 曲線 的な 輪郭と 床 
や 背景の 壁の 直線 的な 分割に よってい る。 大胆で 明るい 色彩， テーブルクロスの あざやかな パターンと 窓の むこうに ちらりと 見 

える 空と 雲 は， 絵画に 生気 を 与える ことに 欠く ことなく 寄与して いる。  [V.E.B./U.N'.J 
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パブロ  • ピカソ 
Pablo  Picasso 

アド リエ 
L'atelier 
1928 年 

油彩， 黒い クレ ヨン， カン ヴァス 
161.6xl29.9cm 

Peggy  Lruggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG3 


1927 年から 29 年の 間 ピカソ は アトリエ を テーマに して， その 活動の 上で 複雑な 説話 を 作り上げる。 その シリーズの 多様性の 
中で， この 作品に 最も 近いの は 1927 年から 28 年に 描かれた 《アド リエ》 （ニューヨーク 近代 美術館 蔵）') である。 これらの 作品 は 
ともに， 平面と いう 領域に おいて 顕著で 厳然たる 制作 法に 注意 を 引く ことに 限定した， 総合的 キュ ビス ムの 鮮やかな 色彩 を 保 
有して 1 1 る。 この 絵画の 特有 性 は， ピカソの 当時の 針金 彫刻の 形体 を 限定して いる 幾何学 的で 針金の ような 輪郭と 対照的で 
ある。 

この 《アトリエ》 の 中には 彫刻 的な 半身像 （左） と 全身が 描かれた ポ一 トレ イト （右） を 見出す ことができる。 非常に 図式 化した 
フ オル ムで 人間 を 芸術的 表現に よって 描く ことで， ピカソ は 生きて いる 人物から は 遊離した 形体 を 配置して いる。 彼 はたと ぇ抽 
象 的で あろうと 描かれた 物の リアリティ を 信じ， 男性と 女性の フ オル ムの間 にある 人間ら しい やりとり や 関係 を 想像す る 観 者の 
自主性 を 信頼して いる。 ニューヨーク 近代 美術館の ヴァージョン において は 半身像が 三つの 目 を 持ち， ピカソの 作品の 独自性 
を 物語って いる。 

作家の 知覚の 問題 や 彼の 主題の 発展 は 1927 年の エッチング 《編み物 をす る モデルと 画家》 からた どる ことができる 力;， その 
作品で は、 写実的に 描かれた 画家が ごく ありふれた 女性の 幻想 的で 抽象的な ポート レイ トを描 !■ 《!• 、る。 その 画家 は ニュー ョ 
—ク 近代 美術館の 《アド J ェ》 では 抽象的な 記号に 変わり， この 作品で は 消え去って いるか あるいは 潜在して いる 力 1 のよう であ 
る。 同じく 1928 年の 《画家と モデル》 （ニュ 一ヨーク 近代 美術館. 蔵） において 画家 はより 一層 判別し がた くな つて はいる 力;， 比較 
的 写実的な 横顔で 再び 現われて いる。 ここで 探究して いる 現実と イリュージョンの 相互作用と いう テーマ は その 一生 を 通して 
ピカソ 力;' その 中心に おし  > てきた 問題であった。  1L.F./U.N.] 

1) お 1 版： Rudenstine,  1985,  p.620.  fig.c. 
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パブロ 'ピカソ 

Pablo  Picasso 


水差しと 果物 鉢 

Pichet  et  coupe  de  fruits 

1931 年 2 月 
油彩， カン ヴァス 
130.8X  162.6cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  York.  By  exchange 
82.2947 


ピカソが 1927 年 1 月 11 日， ノ 、'リ の ギャル リー 'ラファイエットの 前で マリー =テ レー ズ'ゥ オルターと 出会った 時， 彼女 はま だ 17 才 

であった。 その 時 ピカソ は 結婚して いて， マリー =テ レー ズは 未成年であった ので， 彼ら は 何年 もの 間， その 恋愛関係 を 隠さ 
なければ ならな 力、 つた。 彼らの 関係 は 公け の 目に は 隠されて し 、たが、 ピカソの 作品の 中には 秘かにで はあった 力;， 記録され て 

いる。 1927 年に 描かれた 5 枚の 静物画 —— それらの 構成の 部分に 「MT」 あるいは 「  MTP」 と！ ■ 、 う イニシャルが 織り込まれて t  > 
る —— は マリー =テ レー ズが ピカソの 生活の 中の 喜ばしい 侵入者と なって いる こと を 秘かに 示して いるもの である。 1931 年まで， 
ピカソの 作品 は 恋人の 官能的な 存在の 影響で 様式 的な 変化 を 見せて いる。 1925 年の 《ダンス》 （テート' ギャラリー 蔵， ロンド 
ン） で 頂点に 達した 角ば つてね じれた イメージ を 描いて いた 時代 は， 曲線の オーガニックな フ オル ムを多 ffl し， マリー =テ レー ズ 
の脹ょカ、な肉体を秘カ屯参照することで変化してぃった。そのょぅな解剖学的な隠喩はこの大作の装飾的な|1^^画《水差しと 
果物 鉢》 において 見出せる 力、 もしれ ない。 初めに 黑で ふちどられた 布の 掛けられた テーブルの 上に 静物が キュ ビス ム 的に 配 
列して あるの が 目に 入った としても， 接近して じっと a れば， それ は 横たわる ヌードに なって ゆく。 右に ある 果物 鉢 は 様式 化さ 
れた 顔に 変わり， 複雑な 構造の テーブル は 体に， 果物の 離れた ひと 粒 は 完全に 円形の 胸に 変化す る。 同年 3 月， ピカソ は 《一 
脚 テーブル 上の 静物》 （ピカソ 美術館 蔵， バリ） を 描く が， その 中で 肉体の 隠喩 はより 一層 明白に なって ゆく。  fN.S./U.N.| 
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パブロ 'ピカソ 
Pablo  Picasso 

水浴 

La  baignade 
1937 年 2 月 12  U 

油彩， コンテ 'タレ ヨン， チョーク， カン ヴァス 
129.1 X 194cm 

Peggy  ouggenheim  Collection.  \  enice 
76.2553  PG5 


1937 年初め の 数 力 月， ピカソ は' i:;. ゲル 二 力》 （プラド 美術館 蔵， マドリード) の 準備の ための ドロ一 イング や ペギー • グッ ゲン ハイ 
ム' コレクション にも その 一点が ある 《フランコの 夢と 偽り》 のよう な エッチング によって スペイン 市民 戦争に 力強く 応酬して いた。 
しかし この 時期 彼 はまた 政治的な 出来事に 没頭して いる こと を 見せない ような 一連の 作品 を も 創作して いる。 《ォモ チヤの 船 
と 少女》 としても 知られて いる この 作品 《水浴》 の 主題 は， 1920 年の 《三人 兄弟》 （ス テフ アン' ハーン 蔵， ニュー ョ一 ク） を 特に 想 

起させる。 ヴヱル サイ ュの 近くの トランプ レ= シュル = モー ドルで 描かれた 《水浴》 は 1920 年代 後半から 30 年代 初めの 彼の 作品に 
現われて いる， 浜辺と いう 場での 硬化した ヴ オリ ュ一ム の ある フ オル ム へと 戻って いる 数 点の 作品のう ちの 一点で ある。 《水浴》 
は 1907 年 力ち 1908 年頃に 描かれた マティスの 《贅沢 II》 (コ ペンノ 、一 ゲン 国立 美術館 蔵） と， その 単純化 された 平面 的な 様式 
と 前景の 人物の ポーズに よって 対照す る ことが 可能で ある。 彼の 親愛なる ライバル である マティスの 純朴な イメージ 力;， ピカソ 
がその 時 想像して いた 戦争の 暴力 的な イノ  一ジに 力' わるもの として 彼に 訴えた であろう こと はもつ ともな ことで ある。 

少なくとも 二 枚の 準備 段階の ドロ一 イング はこの 作品と 関係 づけら れ ている。 その 一点 （ピカソ 美術館 蔵， パリ）" では， 地 
平 線 上に ぼんやりと 見える 男性の 像が 不吉な 様子で ある。 もう 一点の ドローイング （どこに あるか は 不明）2' では， 完成した ヴァ 
一 ジョンと 同様に， 男の 風 態 は 二人の 女性像の 顔 だち と 調和して 柔ら 力べ 中和され ている。 豊満で 性的に 誇張され た 「女の子 
たち」 を 男が じっと見る 時の 不能の 性 倒錯 行為の 感じ は 浴室で 不意討ち を 食った ディアナの 神話 を 呼び起こす。 [L.F./U.N.] 

1)  図版： Rudenstine.  1985,  p.625. 

2)  図版： C.  Zervos,  P"bh  Picasso.  Paris,  1957.  vol.8,  no.343. 
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ジョ ルジュ ，ブラック 
Georges  Braque 

ピアノと マンドー ラ 
Piano  et  mandore 

1909-10 年 
油彩， カン ヴァス 
91.7  X  42.8cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \ork 
54.1411 


10 

ジョノ レジュ 《フ 'ラック 
Georges  Braque 

ヴァイオリンと ノ 《レット 
Violon  et  palette 

油彩， カン ヴァス 
91.7  X  42.8cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \ork 
54.1412 


1909 年 力 'ら 10 年に かけての 冬に 描かれた 《ピアノと マンド一 ラ》 （cat.  no.  9) とこの 《ヴァイオリンと パレット》 の 一対 は， 初期 キ 
ュ ビス ムの 古典的 作品の 一例で ある。 2 点と も， 描かれた 事物の 形 はばら ばらに 分解して ある 力 S, その 対象 は 即座に 判別で 
きる。 対象 を 断片 化する ことにより 「空間 的 要素と 空間の 運動 をつ くりだす」 ことが 可能に なった， と ブラック は 述べて いる。 ま 
た， 楽器 を 描く ようにな つたの は， 単に アトリエに 楽器が あつたから という だけで な 《 「実体 感覚の ある 空間 を 追求して いた こ 
と "-… そして 楽器 は 人が 触れる ことにより 生命が 吹き こまれる こと」 によると も 語って いる。" 

いずれの 作品 も 狭苦しい， 奥行きの ない 絵画 空間で あり， 形体 は， 中間色， 特に 緑と 茶 を 基調に している。 抑制した 渋い 
色 を 用いて 絵画 的 要素 を 極力 制限す る ことにより， ブラックと ピカソ は 新しい 空間 概念， 物体 を 分解し， 平面へ 置換す る こと, 
および 分析 的キュ ビス ムの 本質的な 形体の 問題に 集中 的に 取り組んだ。  •  [V.E.B./S.O.] 

1) D.  Vallier,  "Braque,  la  peinture  et  nous,    Cakiers  d'Art,  XXI 入' annee,  October  1954,  p. 16. 
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ファン • グリス 

Juan  Gris 

パリの 家並み 
Maisons  a  Pans 
1911 年 

油彩， カン ヴァス 
52.4 X 34.2cm 

Solomon  R.  Lruggenheim  Museum,  New  \ork 
48.1172  X33 


この 都市の 風景 は， グリス 力; パリの モンマルトルに 住んで いた 1911 年に 描かれた。 1906 年に マドリードから パリに 着いて まも 
なく， 彼 は ラヴ ィニ ヤン 通り 13 番地の， 同僚 ピカソ も 住んで いた 「洗濯 船」 と 呼ばれる 建物に 移り 住んだ。 ピカソと ブラック は ダリ 
スの 友人で はあった 力;， グリス は 決して 彼らの 追随 者で はな 力' つた。 彼の 表現 スタイル は 独自の 方法で キュ ビス ムに向 力、 つて 
展開し， また セザ ンヌの 影響 も 受けて いる。 最初の 油彩 画 は 1911 年に 制作され た。 その 当時 グリス は 「洗濯 船」 の 二階に アト 
リエ を 持って おり， そこから は ラヴ ィニ ヤン 広場 （現在の エミー ル*グ ドー 広場） を 見渡す ことができた。 この 《パリの 家並み》 は 多 
分 この 近辺 を 描いた ものだろう。' > 

この 作品 は， グリスの キュ ビス ムの 初期の 段階 を 表現して いる。 建物の 平板 化， 傾斜角で 表現され た 建築 要素， 構成 上 
不可欠な 線の 強調， そして 青， 緑， 黄色の 微妙な 陰影 を かもす 灰色の 色調な どに その 特徴が うかがわれる。 パリの 建物 を 
描いた 類似の 作品と して， ハ ノー ヴァ 一の シュ プレン ゲル' コレクション 所蔵の 同 題の 油彩 画 《パリの 家並み》 と， ニュー ョ一ク 近 
代 美術館 （ジョ アン & レスター' ァヴ ネット 夫妻 コレクション） 所蔵の 素描が ある。  [V.E.B./S.O.] 

1) この こと は 最初に ルーデン シュ タインに よって 指摘され た。 Rudenstine,  1976,  p. 187 を 参照。 
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ファン 'グリス 
Juan  Gris 

新聞と 果物 鉢 
Journal et  compotier 

1916 年 3 月 
油彩， カン ヴァス 
46  X  37.8cm 

Solomon  R.  ('uKgenheim  Museum.  New  \  ork.  Gift,  hstate  of  Katherine  s.  Dreier 
53.1341 


グリス は 1916 年 3 月に， テーブルの 上に 新聞と 果物 鉢， 背景に ドアの 見える 静物画 を 数 点描いて いる。 この 中には， 力って 
キャサリン •  S. ドライア一 が 所有し， 現在 ニュ一 ヘイヴンの イエ一 ル 大学 ァ一ト 'ギャラ リ一 が 所蔵す る 別の 油彩 画が ある。 この 
作品 《新聞と 果物 鉢》 で 特記すべき 点 は， グリスが 単に 明るい 色彩 を 用いて いる だけで はなく， 対照的 色彩に よる ドットの 技法 
を 使用して いる ことで ある。 ピカソと ブラック 力;， 1914, ほ 年頃 ドットの パターン を 用いて 画面 を 活気 づけ， 装飾的 効果 を 生み 
出した こと はよ く 知られて いる。 ジョル ジュ' スーラ は 彼に とって 別の インスピレーションの 源泉であった 力 4) しれない。 グリス は 彼 
の 手紙の 中で， スーラ の 技法 を， 新 印象主義の 画家た ちが 行なった 色彩 理論との 関係で 取り入れて はいない けれども， それ 
を 知ってい たこと を 明らかにし ている。 この 作品で， グリス は 青の ドット を 黄色の 部分に， いくつかの 黄色の ドット を 淡い ピンクの 
部分に， そして 一番 上に は 黄色， 灰色， 緑の 面に 赤 を 塗り 重ね， その 結果， 科学的で はない ものの 装飾的で カラフルな 効 
果を もたらし ている。  [V.E.B./S.O.] 
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アル ベール • グレー ズ  ' 
Albert  Gleizes 

男の 頭部 

丄' ete  d'homme 

1912-13 年 
油彩， カン ヴァス 
37.6x50. 4cni 

Solomon  R.  (.lUggenheim  Museum.  New  York,  fhe  Hilla  Rebay  Collection 
71.1936  R151 


この 時期 グレー ズは ピカソ や ブラックの 実験的 作品に 初めて 出会い， 彼 もまた キュ ビス ムの 作風に 取り組んだ。 メ ツァン ジ 
ェ， レジェ， ル. フォー コ ニェ， デュシャン 兄弟ら と 同様に， グレー ズは， 主に 彼 自身の 抽象的 ヴィジョン， ユートピア 的 絵画 を 
実現 せんがた めの 手段と して キュ ビス ムの 表現 様式 を 受け入れた。 し 力 七ながら， 彼 は ピカソ や ブラックら が 行なった ように， 
主題の 対象 を 連続す る 小さな 断片に 分解し， 平面に 置換 するとい うよりも， むしろ 一連の 幾何学 的 形体 を 彼の イメージに 構成 
していく 方法 をと つた。 すでに ある 存在 物 を 解体す るか わりに， それ を ひとつの ヴォリュームに 集合 させた ので ある。 

この 作品で は， たくさんの交差した平面にょり頭部が形成されてぃるカ^；, これらの 面 は 外へ 外へ と 拡がり， 典型的な キュビ 
スムの 手法で 背景へ と 溶け込んで いく。  くっきり とし 力 4) 生き生きとした 顔の 表情 は， くぼんだ 顎で 引き締められて いる。 自画像 
と 考えられて いる。'）  - [N.S./S.O.] 

1) Rudenstine,  1976,  p. 144. 
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アル ベール • グレー ズ 
Albert  Gleizes 

軍医の 肖像 

Fortran  d'un  medecin  militaire 

1914-15 年 
油彩， カン ヴァス 
Ii9.8x95.lcm 

Solomon  R.  (lUgRenheim  Museum.  New  \ ork,  dift,  Solomon  R.  (lUKj^enheim 
;i7.473 


グレー ズは 第一次世界大戦の 最中 フランスの トウールで 従軍 中 も 絵 を 描く こと はでき た。 この 《軍医の 肖像》 の モデル は， グ 
レ一ズ の 所属 連隊 付の 外科医， ナンシー 大学教授の ランベール 博士で ある。 本 作の ための 現存す る 8 点の 習作のう ち 1 点 を 
除いて すべてが グッゲンハイム 美術館に 所蔵され ている。" この 作品に おいて グレー ズは， 交差す る 対角線 を 慎重に 配置す 
る ことによって 円環 部分 を 巧みに 構成し， 外科医の 白衣， 黒い 髮， 眉， ひげに 焦点 を あてながら， 生き生きとした 人物像 を 
表現す る ことに 成功して いる。 様式と コンセプトの 上で は， 1914 年に 制作され た 《イゴール 'スト ラヴ インス キーの 肖像》 とも 関連 
が ある 力;， 《軍医の 肖像》 は， 見る 人に 対象の 威厳の ある 実直な 印象 を 与える ものの， その 職業まで を 明らかに はして いな 
い。  [V.E.B./S.O.j 

1) Rudenstine,  1976,  pp. 146-147 を 参照。 


100 


15 


フェル ナン • レジ ヱ 
Fernand  Leger 

煙草 を 吸う 人々 
Les  fumeurs 

1911 年 12fl-1912 年 1 月 
油彩， カン ヴァス 
121.4x96.5cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork.  Gift.  Solomon  R.  Guggenheim 
38.521 


レジェの キュ ビス ムの 作風 は， ピカソ や ブラックの 静的な キュ ビス ム よりも ドローネーの 動的な キュ ビス ムに 近ぐ 両者の 作品に 

はいくつ かの 明らかな 類似点 を 見出す ことができる。 口 ベール' ドローネー による エッフェル 搭の 連作 （cat. nos.21, 23 など） の 多 
くと 同じように， この 《煙草 を 吸う 人々》 に は， 左右の 端 を 覆って 幕の ような ものが 描かれて いる。 また、 対象 はさま ざまな 方向 
から 描かれ， 複数の 視点の 存在 を 暗示して いる。 量感の ある 煙の 表現力;'， 樹木 や 建物， 人間の 顔な どの 平坦で 角張った 描 
写と 著しい 対照 をな している 力;'， さらに それらの 要素 は 全体で， 画面に ひとつの 上へ 向かう 動き を 生み出し ている。 ほとんど 
彫刻 的と もい える フ オル ムを もった 白い 煙 は， 暗い色 調で 描かれた 都会の 風景 や 前景に 配され た 人物 たちのな かで， ひときわ 
目立って いる。 

《煙草 を 吸う 人々》 は， その 少し あとに 描かれた 《結婚》 （1912 年 制作， パリ 国立 近代 美術館 蔵) や 《青い 服の 女》 (1912 年末 
制作， バーゼル 美術館 蔵） などの 作品と 密接に 関連して いる。 レジ ヱ 力; 煙 を 主題と して 選んだ ことの 背景に は， 当時， 画家た 
ちが 共有して いた 雲， 蒸気， 雨， 雪な どに 実体 を 与えたい という 願望， そしてより 広く は 大気 現象 全般に 対する 関心が あつ 
たので ある。  [V.E.B./M.M.] 
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フェル ナン 'レジェ  ' 
Fernand  Leger 
アトリエの 裸婦 

Le  modele  nu  dans 1 atelier 

1912-13 年 
油彩， 黄麻 布 
127.8  X  95.7cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  York 
49.1193 

美術史 家で 評論家の ミ シェル • ス フォールの 言葉に よれば， 1912 年 は 「フランスの 絵画 史 全体 を 通して， おそらく 最も 素 晴ら 
しい 年」 であった。' ' この 年， ピカソと ブラックの 分析 的キュ ビス ムは その 頂点 をき わめ， レジェの 独特の キュ ビス ムの スタイル も 
円熟 期 を 迎える ことにな つた。 彼ら は 皆， 三次元の 物体 を どう すれば 正確に 二次元の カン ヴァス に 再現す る ことができ るだろう 
かとい う 問題 を 追究して いたが， その 出発点に おいて セザ ンヌの 影響 を 受けた という 点で も 共通して いた。 ピカソと ブラック は， 
物体 を 小さな ばらばらの 平面に 分割して， 同じように 小さく 断片 化された， 同じように 無 彩色の 背景に 周囲と 対照 をな すよう に 
— あるいは 溶け込む ように —— 描く ことによって， 完全に 統 台され た 空間 を 創り 出した。 対して レジ ヱ は， より 正確に 描写 さ 
れた 形体から なる， 前者 二人と は 異なった 表現 様式 を 発展 させた が 一 それぞれの 断片 は ピカソら の ものに 比べて より 大き 
く， 弓 型の 線が 目立ち， 色彩 は 依然として 存在して いた 一 それによ つて 彼 もまた， 背景と 対象が 互いに 浸透し 合うよう な 空 
間 を 生み出す ことに 成功した のであった。 

《アトリエの 裸婦》 において， 曲線 を 描きつつ 互いに 重なり合う 面 は， 座る 女性の 審美的な フ オル ムを 作り出す と 同時に， 画 
面 いっぱいに リズミカルな パターン を 形成す る 役目 を 担って いる。 その 結果， 形象 は 体積 を もった 身体の 表象と して 現われる と 
同時に， 動的な 空間 ともなり， 両者の 間 を 揺れ動く ことにな つた 力;， ここに 生じた 動的な 空間 は レジェに とって 分析 的キュ ビス 
ム 同様， 未来派の 美学に も 多く を 負う ものであった。 同時 期に 描かれた アトリエの 裸婦の 習作に は， 抽象化の 手が 加えられる 
以前の， 解剖学 的に より 忠実に 再現され た 女性 モデルの 姿 を 認める ことができる。 たとえば， ある ドローイング (個人 蔵， パリ）2) 
では， 女性 はわず かに 左 を 向いて， 片方の 腕 を 反対側の 肩に 載せた 姿で 描かれて いる。 'アトリエの 裸婦、 における レジ ヱの， 
さまざまに 変化す る 円柱 状の 形体 を 垂直 方向に 構成して いくやり 方 は， それらの 習作 だけで はなく， この 少し 前に 制作され た 
キュ ビス ム 的な 絵画 《青い 服の 女 M1912 年末 制作， バーゼル 美術館 蔵） など を も 土台に もつ ものである。 [N.S./M.M.] 

1)  C.  ureenberg.  "Master  Leger.    Partisan  Review,  vol.  XXI.  Januan—rebruary  19o4.  p. 90 に 弓 I 用。 

2)  図版： Rudenstine,  1976.  p.458. 
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フヱ ルナン • レジ ヱ 
Fernand  Leger 

都会の 人々 

Les  hommes  dans  la  viile 
1919 年 

油彩， カン ヴァス 
145.7xll3.5cm 

Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG21 


レジェ は 《アトリエの 裸婦》 （cat. no.l6) の 完成 後， 二， 三 力 月 を 経て 《形体の コントラスト》 という 新い ゥリ一 ズに 着手した。 
1913 年 力、 ら 14 年に かけて 制作され た 同 シリーズ において， 彼 は 一時的に 再現 的な 描写力、 ら 離れて いる。 やがて 1917 年， 兵 
役 を 退いて 作家 活動 を 再開した レジェ は， 見て それと わかる 具象的な イメージ を 再び 作品に 取り込む ようになった。 さらに 第 
一次 世界大戦 後 は， 社会に おける 科学技術の 進歩と 広告の 氾濫に 敏感に 反応して 彼の いわゆる 「機械」 の 時代に 入り， 《都 
会の 人々》 や 《都会》 （1919- 29 年 制作， フ イラ デルフィ ァ 美術館 蔵） な どの 作品 を 描いた。 

この 時代に 制作され た 都会 を テーマに した 作品で は， 人物 も 背景 を 構成して いる 都市 も， 同じように 個性 を 奪われ， 機械 
化された 姿で 表わされ ている。 レジ ヱ は， 現代 社会の もつ リズミカルな 活力 を， 彼 独自の 同じぐ J ズミ カルな 表現に よって 一枚 
の 絵画と して 描き出した。 フ オル ム， 色， そして 個々 の 形 は， まず 第一に 造形 的な 観点 力ち 選ばれ， 画面 上に おいて 等しく 重 
要な 要素と して 取り扱われ ている。 それら は 複雑に 交差す る 関係で 結ばれながら 並立し， さまざまな 感覚 を 同時に 表現す るよ 
うな ひとつの イメージ を 作り出し ている。 結果と して 部分と 部分の 混乱が 生じる ような こと はない が， それ は レジェが おのおのの 
面 を 一様に 分布 させ， 混じり気 のない 色で くっきりと 分割され た 平坦な 領域と， 明確な 鋭い 輪郭で， コンポジション を 構築して 
いるた めで ある。 彼 は， 肉付けに よって 立体感 を 出す ので はなく， 面と 面の 重なりと スケールの 変化に よって 奥行き を 表現す 
る。 レジュの 多様性に 富んだ 単純で 明快な 絵画 要素 は， 理想的な 機械の ように， 効率的に 最大限の 効果 を 発揮す る。 

[L.F./M.M.] 
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フヱ ルナン • レジェ 
Fernand  Leger 

花瓶 を 持つ 女 

Femme  tenant  un  vase 

1927 年 

油彩， カン ヴァス 
146.3  X  97.5cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork 
58.1508 


この 作品 《花瓶 を 持つ 女》 は 物体 や 機械 を 描く のと 同様に 人物像 を 扱った レジェの 試みの 顕著な 例で ある。 その 腕， 手， 
髪， 胸 はすべ て 生命の ない 「造形 的 形体の ヴァ リュー」 に 置き かえられ ている。 女性 はも はや 人物像で はなく， 形体の 構築物 
となって いる。 不確定な 空間の 中の 女性と 花瓶の 演出 は モニュ メンタルな イメージ を 生み出し ている。 

《花瓶 を 持つ 女》 に は 他に ふたつの 非常によ く 似た 作品が ある。 1924 年と 記された 一点 はコ ペン ハ一 ゲン 国立 美術館に， 
1924-27 年と 記された もう 一点 は バーゼル 美術館に あり， レジェ は， グッゲンハイムの 作品 は その 最後の ヴァージョン であると 述 
ベて いる。  [V.E.B./U.N.] 
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フェル ナン 'レジェ  '' 

Fernand  Leger 

建設 現場の 男た ちと ロープ 
Constructeurs  au  cordage 
1950 年 

油彩， カン ヴァス 
161.3xll4cni 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York,  oift.  Evelyn  Sharp 
77.2668 


この 作品 《建設 現場の 男た ちと ローブ》 は， 1950 年から 51 年に かけて， 《建設 現場の 男た ち》 という テ一 マの もとに 制作され た 
シリーズ のうちの 一点で ある。 レジ ヱ は 第二次世界大戦 後 フランスへ 戻り， そこで 都市 再建の ために あちらこちらで 建設され 
つつあった 新しい 建物 を 目に して， 深い 感銘 を 受けた。 具体的に この 連作の アイディア は， シュヴ ル一ズ へ 続く 道路 沿いの 建 
設 現場で， 足 桁 を 組んで 働いて いる 男た ち を 目に したと き， 彼が 思いついた ものである。 

この 作品の 中で， レジェ は ロープ を 強調して !■ 、もが, それ は 前景 下部に あって リズム を 生み出す 重要な 要素と なって !• ほ, 
しかし 《建設 現場の 大男た ち》 (連作 中 最後の 一点， 1951 年 制作， フヱ ルナン' レジ ヱ 美術館 蔵， ピオ， フランス）" では， 口 
ープ にかわって 横 板が 水平の 構成 を 担い， ロープ 自体 は足衍 力ち 垂直に ぶら さ 力; つてい る。 レジ ヱ は 次のように 語って いる。 
「私 は 《建設 現場の 男た ち》 の シリ一 ズで， 細密な 写実 性 を もつ 人間の 姿と， 金属 的な 構築物 や 雲と を 対比 させて， 強烈な コ 
ン トラスト を 生み出そうと したので す。」 2>  [L.A.S./E.S.] 

1)  図版： Grand  Palais.  Leger,  exh.  cat..  Paris,  1971-72,  no.l71. 

2)  F.  Leger.  Function  in  Paintmg.  New  York.  1971.  p. 187. 
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口べ —ル. ドローネー  . 

Robert  Delaunay 

聖セヴ ラン 教会 n°3 
Saint-Sevenn  n°  3 

1909- 10 年 
油彩， カン ヴァス 
114.1  x88.6cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York,  uift,  Solomon  R.  Guggenheim 
41.462 


口べ一 ル 'ドロ一 ネー は， 1909 年 力ち 10 年に かけて， 彼の 最初の 連作と なる 聖セヴ ラン 教会 を モチーフに 7 点の 油彩と 多くの 

素描 を 制作して いる。 パリの サン *セヴ ラン 通りに ある この ゴシック 教会に 魅了され た 若き 芸術家 は， 近くに あった 彼の ァ W ェ 

で 教会 を モチーフに 制作した。 他の ヴァージョンと 同様に， この 《聖 セヴ ラン 教会 n°3》 にも， カーヴした 天井 や， ゴシックの 
アーチ や ステンドグラス を 備えた 15 世紀の 回廊が 描かれて いる。 ドロ一 ネーが この 光景 を 選んだ の は， 回廊が 内陣で カーヴ 
する 地点で， 先端のと がった アーチ や 外側に 傾いた 柱 を 描け る こと， さらに は， ステンドグラスの 窓から 内へ 放射す る 光線に 
よって 多様に 変化す る 色彩 を 表現す る ことが 可能だった からで ある。 この 作品 は， モノクロームの 色彩から して セザ ンヌの 作品 
と 繋 力、' りが あるよう に 思われる。 事実 ドローネー は， 聖セヴ ラン 教会の モチーフ は， 「セ ザンヌ 力ち キュ ビス ム， あるいは むしろ 
セ ザンヌ から 《窓》 へと 移行して いく 時期の ものである」 と 語って いる。"  - [V.E.B./S.O.] 

1) R.  Delaunay,  Du  Cubisme  a  I'art  aostrait,  ed.  P.  Francastel,  Paris,  1957,  pp. 86-87. 
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口べ一 ル， ドローネー  つ 
Robert  Delaunay 

エツ フヱル 塔 
I'our  Eifiel 
1911 年 

油彩， カン ヴァス 
202xl38.4cni 

Solomon  R.  ijuggenheim  Museum,  New  \ork,  uitt,  Solomon  R.  (juggenheim 
37.-J63 


1889 年， 技術革新の シンボル として 建設され た エツ フヱル 塔 は 多くの 画家 や 詩人の 注目 を 集め， 彼ら は 競って 現代 性の 本 
質 を 明らかにしようと 試み， それ を 作品に 取り込んだ。 ドローネー も エッフェル塔に とりつかれた ひとりで あり， その 結果 少なく と 
も 30 点の 作品に， 急進的 力つ 優美な 鉄の 建築物 を 表現した。 詩人 ブレーズ 'サン ドラ一 ル によると， ドロー ネ一は 1911 年， 満 
足しうる 結果が 得られる までに 51 点の 塔の 描写 を 試みて いる。' >  さらに 彼が 語る に は， 「ドロー ネ一 は， （塔 を) 造形 的に 解釈し 

ようとした。 そしてつ いに 世界的に 有名な 絵画 を 残す ことに 成功した ので ある。 彼 は 塔の 内部構造 を 明ら 力 屯す るた めに 塔 を 

解体した。 塔の 先端 を かント し， 傾斜させる ことによって， 300 メートル という 目 も くらむ ほどの 高さ を さらけだ したの だ。」2' 

ドローネー 力；' いくつかの 視点から 同時に エッフェル塔 を 描写す る 際に 使用した 絵画 言語 は， 主に キュ ビス ム である。 この 作品 
に は， さまざまに 変化す る 断片 化した 塔の 形体， それ を 取り囲む 建築物が， あた 力、 もそう 存在して いたかの ように 統合され， 
面が 相互に 連鎖し な 力; ら ひとつの ォ一 ルオー ヴァ一 な パターン を 作って いる。 し 力、 しな 力; ら， ここで 強調され ている の は， 複数 
の 視点 力ち 眺めた 各種 建築物の 相互作用 だけでなく， パリの 街に あたる 淡い 光の 効果に 重きが おかれて いる。 ドローネーの 
《エツ フヱル 塔》 は， 彼が 都会の 環境 を 写実的に 表現す る ことから， 色彩の スペクトル 分析に 基づいた 抽象へ と 移行して いく 様 
を 描き 止めて いる。 ギヨーム 'アポ リ ネールに よると， これら 後者の 作品 は， 新しい 美的 カテゴリーに 属する もので あり， 彼 はこ 

れを 「オルフ イスム」 と 名付けた。  [N.S./S.O.] 

1)  B. し endrars,  "The  Eiffel  Tower,    The  New  Art  of  Color:  Tne  Writings  of  Soma  ana  Robert  Delaunay,  ed.  A.  Cohen,  New 
York,  1978,  p.l74. 

2)  Ibid.,  p. 175. 
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口べ一 ル》 ドロ一 ネー  - 
Robert  Delaunay 

街 

La  ville 

1911 年 

油彩， カン ヴァス 
145  x111.9cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork.  Gift.  Solomon  R.  Guggenheim 
38.464 


この 作品 《街》 が， ドローネーの 持って いた 凱旋門の 屋上の 南面の 角力ち 見た エッフェル塔の 写真 を もとに 描かれた こと は ほ 
ぼ 間違いない。 写真と 違う の は， ドロ一 ネーが しばしば 用いた カーテン を 付け加え ている 点で ある。 両 サイド を 縁 どる カーテン 
の ひだ は 例外と して， この 絵に は 漠然とで は ある 力;'， わずかな 力 i' ら 奥行きが 感じられる。 この 作品 は ドローネーと キュ ビス ム との 
接近 を 示す ものである。 特に， 限定され た 色の 明暗の 調子 は， まさに， キュ ビス ムの 色彩に 対する 厳密な 態度と 一致して い 
る。 し 力 七ながら， ブラック や ピカソの キュ ビス ムが 用いた 基本的に グラフィックな 表現 様式と は 異なり， ドローネーの 絵画に お 
いて 素描の 果たす 役割 は 皆無で ある。 かわりに， 光 そして 色彩に 及ぼす 光の 効果が 構図 上の 決定的 要素と なって いる。 断 
片 化した 画面の 地に 変化 をつ ける ために， ドロ一 ネ一 は， 昔， 新 印象主義の ポール' シ ニヤ ックゃ アン リ= エドモン 'クロッスに 影 
響され て 学んだ モザイクの ような 点描 画法 を 用いて いる。  [V.E.B./S.O.] 
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口べ一 ル* ドロ一 ネ一 
Robert  Delaunay 
赤い エッフェル塔 
La  four  rouge 

1911-12 年 

ミ由 彩， カン ヴァス 
125x90. 3cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork 
46. 1036 


この 《赤い エツ フヱル 塔》 の 構造 は， 初期の 《エツ フヱル 塔》 （cat. no.21) に比べて さらに 厳格な 直立 性が 目立って いる。 塔 を 

眺める 視点 を 最少 限に おさえる ことにより， それ は 一層 強調され てる。 巨大な 塔 は， 強調され た 色の 赤 さ ゆえに 現実より はる 
かに カラフル である。 ドローネー は， 周囲の 光から 塔 を はっきり 区別し， そして その 聳え 立つ 力強 さ を 伝える ために この 色 使い 
を 用いた ので ある。 この 作品で は， 彼 は 鉄製の 衍材 よりむ しろ 塔に ふりそそぐ 明るい 光 を 強調して いる。 ドロ 一ネーに とって ェ 
ッ フェル 塔 は， 野心 的， モニュ メンタル かつ 時代の 最先端 をい く モダン， つまり 現代 社会の シンボルに ほかなら なかった。 

[V.E.B./S.O.] 
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口 ベール • ドローネー 
Robert  Delaunay 

いっせいに 開かれた 窓 （第レ 《一 ト， 第 さ モチーフ） 
I-enetres  ouvertes  simultanement  (P""'  partie,  3'  motii) 
1912 年 

油彩， カン ヴァス （楕円形） 
57 X 123cm 

Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG36 


《窓》 の テーマに 取り 力、 かった 1912 年 春に は， ドローネー は， 具象的な 表現と は 訣別して いた にもかかわらず， この シリーズに 
は， 未だ その 名残りと もい える 対象の 事物が かいまみられる。 《同時性の 窓》 （第 1 パート， 第 2 モチーフ， ソロモン .R. グッ ゲン 
ハイム 美術館 蔵) と 同じく， この 作品 も 同時 期の 作品 だが， 残影の ような 緑の エッフェル塔 力;， ドローネーの モダン' ライフへの 
熱中ぶ り を 暗示して いる。 

分析 的キュ ビス ムカ、 ら インスピレーション を 受けた ドローネー は， 形体の 断片 化， 楕円形の フォーマット， 交差す る 面 を 支え 
る グリッド としての 絵画 空間の 構成に 取り組んだ。 し 力、 しながら， モノクロームで 実 の ある キュ ビス ムの 平面と は 異なり， ド 

ローネーの 平面 は 線 や モデリングで はなく， 透明で 多彩な 色彩で 描かれる の を 特色と している。 1913 年に ドローネー は 次の よ 

うに 書いて いる。 「線 は 限定で ある。 色 は 深み を 与える。 遠近法 的で もな く 連続 的な もので もない， 同時性 を もつ 深みで あ 
る。 同様に 色彩 はフ オル ムと 運動 を ももたら す。」'' 現実の 世界 を 視覚で とらえる ように， ドローネーの 絵画 を 知覚す る こと はまず 
は 断片的で ある。 視線 は 絶え間な 《 色相， 明暗， 色調， 形， 方向 性に 従って， ひとつの 形体 力、 ら 別の 形体へ と 連続して 
移って いく。 果てしの ない リズムで 焦点 は 移動し， 拡大したり， 跳んだり， 収縮した りする につれ て， 見る 者 は カン ヴァス に は 
固定した 境界が あり， 描かれた 内容 は 各部 分 互いにし つ 力 ^連動し あってい る ことに 気付く ので ある。 視線が 休みな く 動いて 
いる 間 は， 表現され たフ オル ムを 確認す る 必要 はないた めに， 各部 分の どれが 重要 か 否か を 判断す る こ ともなく， すべての 要 
素が 等しく 意義 ある ものと して 確認され る。 絵画 的 現実の ハーモニー は， 目に 見えない 世界の ハーモニーの アナロジー でも あ 
る。 画面 左側に は， ガラス を 暗示して いる 力;， ガラス は ドロー ネ一 の 彩色 平面が そうで あるよう に， 透明で あり， 反射し， 非 
現実的で ありながら 堅固で ある。 ガラス は 現実 を 見通す 窓と 同じく， 芸術に 対する メタファ 一と言える 力、 もしれ ない。 

[L.F./S.O.] 

1) D.  Cooper.  The し ubist  Epoch.  London.  1971.  p. 84 に 弓 1 用。 
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口 ベール ，ドローネー 
Robert  Delaunay 

環状の 形態 
Formes  circulaires 
1930 年 

油彩， カン ヴァス 
128.9X  194.9cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  ;\e\v  \  ork 
49.1184 


1930 年頃 ドローネー は 1913 年の 彼の 作品に 頻繁に 登場して いた 抽象的な 環状の 形態に 戻って いった。 彼 は 1906 年の 風景 
の 空の 中で 初めて 円形 を 描き， 1913 年までに この 形 は 《太陽と 月: と 名付けられた 作品の 主題と なって いった。 

この 作品 《環状の 形態〉 に は 主として 赤， 青， 黄色の 色彩の， 環状の 帯が ォーヴ アーラップ している ふたつの 別個の 焦点が 
ある。 帯が 交わって いると ころで その 色彩が 変化して いる。 その上に 円形が 重ねられ ている 8 つの 部分に 分割され た 同心円が 
ある カン ヴァス の 右 半分 は 左 半分の 万華鏡 的な 断片で ある。 ドロ 一ネーの 図式 的で 凝縮され た 円形への 探究 は， レリーフ 彫 
刻と 《リズム》 シリーズの 絵画に お t  ^1930 年代の 間 続けられた。  [V.E.B./U.N.] 
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マルセル 'デュシャン 
Marcel  Duchamp 

裸体 (習作)， 汽車の 中の 悲しめる 青年 
Nu(esquisse),  jeune  homme  triste  dans  un  tram 

1911-12 年 

油彩， カルトン 
100  x73cm 

Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG9 


デュシャンが 自画像と 指摘す る この 作品 は， 恐らく は 1911 年 12 月に ヌ イイ一でと りかかった と考えられる。 当時 彼 は， 翌 1912 

年に 発表して 論議の 的と なった 《階段 を 降りる 裸体 No.2》 （フィラデルフィア 美術館 蔵）'' の 構想 を 練って いた。 この 《裸体 (習 

作)， 汽車の 中の 悲しめる 青年》 に は， 彼の キュ ビス ムに 対する 一時的ながら も 強い 興味が よく 表現され ている。 たとえば， 抑 
制された 色彩， 平板な 画面， 具象 性より 抽象的 コンポジション を 優先して t 《ことな どに そのこと 力;' うかがわれる。 

デュシャンが この 作品で もっとも 注意 を 払った の は， 二種 類の 運動 を 描写す る ことであった。 ひとつ は， 煙草 を 吸って いる 若 
者が 乗って いる 列車の 運動で あり， もう ひとつ は， 列車に 揺られて よろめい ている 若者の 運動で ある。 前進す る 列車の 動き を 
暗示す るた めに， 人物 を 表わす 線 や ヴォリュームが 増加され， また この 人物 は 半透明の ために 向こう側の 窓が 見えて いる。 そ 
の 窓 も 透明で あり， ぼんやり かすんだ 「動く」 風景 を 映して いるら い 1。 一方， これと は 別の 人物の 横揺れの 動き を 表わす ため 
に， 反対 方向に 連続 的 反復の イメージ を 用いて いる。 これら ふたつの 一連の 反復 は， 動体の 連続写真の イメージ を 思わせる 
が, デュシャン 自身 も その 影響， また 当時 少なくとも 知識と して 知っていた であろう イタリア 未来派の 考え方と 関連が ある こと を 
認めて いる。 こうした 仕掛け を 用いた の は， 単に 運動 を 表現す るた め のみでな く， 若者と 周囲の 暗い 部分， 彼の 揺れ動き， 
またうな だれた 姿勢 を， 暗く メランコリックな 雰囲気に うまく 融合させる ためで ある。 この 作品と 類似した 作品 を 制作して まもな 
く， デュシャン はキュ ビス ム への 関心 をな くし， そして ダグの 思想の 先駆け ともなった， 彼の エキセントリックな 万有 機械論 的 表 

現 言語 を徐々 に 展開 させて! • 、つた。  に. F./S.O.] 

1) Rudenstine,  1985.  pp.265- 266 を 参照。 
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ジ ヤコ モゾ く ッラ 
Giacomo  Balla 

抽象的 速度と 音 

Velocita  astratta  +  rumore 

1913- 14 年 

油彩， 板， 作家の 手に よる 彩色 フレーム 
54.5 X 76.5cm 

Peggy  uuggenheiiii  Collection,  Venice 
76.2553  PG31 


1912 年末 力、 ら 13 年初 頭に かけて， バッラ は 光の 分裂から， 動きの 探求， とりわけ レー シン グ 'カーの スピードの 探求へ とテ 
一 マ を 変えた。 1913 年から 14 年に かけて 制作され た 重要な 一連の 習作が こうして 生まれた。 抽象的な 速度の シンボル として 

自動車が 選ばれた こと は， 1909 年 2 月 20 日付の ノ 、'リ の 『フ ィガ 口』 紙上に 発表され た フィリッポ 'トン マー ゾ 'マリネッテイの あの 名 
高い 最初の 「未来派 宣言」 の 言葉 を 想い出させる。 これ は イタリア 製 自動車の 第一 号が 製造され てから わずか 10 年後の ことで 
あった。 

「 •••••• 新たな 美 二 スピードの 美の 出現に より 世界の 輝き はい や 増した。 •••••• エンジン 音 を 響かせて 突っ走る 自動車 まる 

で 榴散弾が 炸裂して いるよう だ。 その 光景 は 《サ モト ラケの ニケ》 より 美い ゝ」 

《抽象的 速度と 音》 は， 空間 を 走り抜ける 車に より 移り変わる 景色の 物語 三連 作の 中央部 分で あると 言われて きた。 1' 残り 
の 二 枚， 《抽象的 速度》 （現在 行方不明 だが， 以前 は W. レツ フラ一 博士 蔵， チュ一 リツ ヒ） と 《抽象的 速度 一 車 は 通過した》 
(テート. ギャラリー 蔵， ロンドン） は， 左右の 側面 パネルで あつたと 思われる。 三枚の 絵に は 共通して 空ら しきものと 同一の 風景 
が 描かれて いる。 車の スピード を 喚起させる 断片的な ものの 表現 は， 各 パネル ごとに 異なる。 この 作品の 場合に は， 十文字 
の モチーフが 特色で あり， 音と 線 や 面の 増加 を 表現して いる。 

三枚の パネルの オリジナルの 額縁に は 形体 や 色の 構成が 連続して 描かれて おり， 絵画の 現実が 見る 者 自身の 空間へ と 溢 
れ 出て くる 様 を 暗示して いる。 同じ 風景 を 使って 走る 自動車 を テーマに した 習作 や 油絵が 数多く 存在す る。 IL.F./S.O.I 

1) V.  Dortch  Dorazio,  Giacomo  Balla:  An  Albion  of  His  Life  and  Work.  New  York,  1969,  figs.2-4. また 上述の 三 作品が 掲載され てい 
る Rudenstine.  1985,  pp.92- 93 を 参照。 
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ジーノ  • セヴヱ リー 二 
Gino  Severini 

村 を 走る 赤十字の 汽車 

irain  de la し roix  Rouge  traversant  un  village 

1915 年 夏 
油彩， カン ヴァス 
88.9xll6.2aii 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
44.944 


セヴ エリー 二 を はじめと する 未来派の 芸術家 は， 機械 や 現代 生活の もつ 美し さや ダイナミズム を 作品の 中で 表現し ようとし 
た。 同時に 彼ら は， 芸術作品 は 同時代の 社会に 深く かかわる もので なければ ならない と 考えた ことから， 第一次世界大戦に 際 
して， 彼らの 戦争 観 を 率直に 表現した シリーズ 「グ エラ ピット ウー ラ （戦争 絵画）」 を 制作した。 画面の 中に 汽車の ィメ一 ジを象 
徴 的に 使う ことによって， 戦争に 対する 思想 を 表わそう とした この 《村 を 走る 赤十字の 汽車》 も， 同 シリーズに 含まれる もので あ 

る。 この 作品 は， アムステルダム 市立 美術館 所蔵の 同 タイトルの 作品と 同じように， ィニェ の 村の 鉄道 沿線に 住んで いた 1915 
年 夏に， セヴ エリー 二が 毎日 目に していた， 物資 や 兵士 を 戦場に 運んで は 負傷者 を 乗せて 帰って来る 赤十字の 汽車 をモチ 
—フ にした ものである。 しかし セヴヱ リー 二 は 走る 汽車の 姿 を 描く だけでなく， 線路 や 鉄道の 標識， そして 風景 を 横切る 車両 
記号の ような 数字 を 画面に 加える ことによって， この 絵画に 新しい 意味付け を 行なおうと している。 

《村 を 走る 赤十字の 汽車》 に は， 未来派が 抱いた 「動き」 への 関心が 表現され ている。 斜めに， 方向 を あちこちに 変えな が 
ら 素早く 加えられた， 新 印象主義 を 思わせる 細かな 筆 さばきが， その 動き をより 生き生きとした ものにし ている。 水平に， 一直 
線に 走る 汽車 は， 印象的な 力強 さ を もって 全体の 構成の 中央 を 貫いて いる。 さらに 渦 を 巻いて 沸き上がる 白煙と， 風景の 中 
に 散らばる 様々 な 大きさの 鋭角 三角形の 面に よって， この 汽車の もつ 力と 速度 は 一層 高められ ている。 [V.E.B./N.O.] 
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レーモン • デュシャン =ヴィ ヨン 
Raymond  Duchamp-\'illon 

マギーの 頭部 
Tete  de  Maggy 

1912 年 
ブロンズ 

74x87.9x40.6cni 

Solomon  R.  duggenheini  Museum,  New  \  ork 
57.1464 


モデルの マギー は， デュシャン = ヴィ ヨンが 1909 年に 出会った と 思われる シュ ルレ アリス ムの 詩人お よび 画家であった ジョル 
ジュ • リブ モン = デセ 一二 ュの 妻で ある。 彼 は ピュトーの 集まりの 常連で もあった。 デュシャン- ヴィ ヨン は， モデルの 際立った 特徴 
を カリカチュアの 域にまで 強調して いる。 モデリング， 表面の テク スチ ユア， 写実的 細部 そして 心理的 解釈の 不在 は ただちに 
明白で ある。 その 力' わりに 基本的 ヴォリューム や 形態 相互の 関係 性 を 強調して いる。 様式 的に は 1911 年 制作の 《ボード レール》 
に 近いが， この 《マギーの 頭部》 はより 一層 思い切った 単純化と 再定義 を 行なって いる。 目立った 円筒形の 首， 張り出した 
額， 隆起した 眉 や 頼 は， その 発端と なる 形態 を 《ボード レール》 の 中にはつ きりと 認める ことができる。 顔の 表情の ゆがみ ゃキュ 
ビス ム的 構造の 中に， この 作品が マティスの ブロンズ' •:: ジャ ネッド; 屮 きわめて 類似して いる こと 力 巧 かが われる。 特に， 1911 年 

の 春と 秋に 制作され た' ジャ ネッド の 第 3 および 第 4 作の 作品 に似てい る。  ' 

《マギーの 頭部》 の 石膏像 （作家 遺族 蔵） は 1912 年に 制作され たのち， 1914 年に パリの アンドレ-グルー 画廊で 初めて 発表 
された。 《マギ 一の 頭部》 の ブロンズ は， 他に も ワシントン D.C. のハ一 シュ ホーン 美術館' 彫刻 庭園と バリ 国立 近代 美術館に 所 
蔵され ている。  [V.E.B./S.O.] 
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フランシス • ピカビア 
Francis  Picabia 

世に も 稀なる 絵画 

iVes  rare  tableau  sur la  terre 

1915 年 

板に 油彩， メタリック 'ペイント ； 合板に 金' 銀 范 ； 作家の 手に よる 彩色 フレーム 
125.7x97.8cm 

Peggy  Lruggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG67 


1915 年， ピカビア は 抽象的な 形態 や 色彩 を 追究す る ことから 離れ， 機械的 形態の 現われた， 絵画の 新しい 境地に 入って い 
つた。 この 傾向 は 1923 年まで 続く ことになる。 しかし 機械 を 新しい 時代の 象徴と 見なした 口 ベール' ドローネー や フェル ナン' レ 
ジ ヱと 異なり， 彼 は 無駄な 装飾 を もたず， 機能の み を 追及した 機械の 形態に 魅 かれて いった。 ピカビア は， 写真家 アル フ レツ 

ド 'ス ティーグ リッツ を カメラの 姿に 変えて しまった 肖像 《見よ， これが ス ティ一 グ リッツ だ》 （1915 年 制作， メトロポリタン 美術館 

蔵， ニュ一 ヨーク） を はじめ， たびたび 機械の ィメ一 ジをュ 一モ ラスに 用いな 力 《ら 人間 を 描いて いる。 この 《世に も 稀なる 絵画》 
では， 自力で 永遠に 動き 続ける ことができる 万能で， ほぼ 完璧な 対称性 を もつ 機械の 姿が， 冷たい 色彩で 均一に 塗られた 

背景の なかに くっきりと 正面から とらえられ ている。 ピカビアの 《愛の パレード》 （1917 年 制作， モ一 トン 'G ノイマン 夫妻 蔵， シカ 
ゴ) や， マルセル 'デュシャンの 《彼女の 独身者た ちに よって 裸に された 花嫁， さえ も》 （1915- 23 年 制作， フィラデルフィア 美術 
館 蔵） と 同様に， この 作品 は 性的な 出来事 を， 機械の メカニズム を 通して 喚起 させよう とした ものと 見なす こと もで きる。 このよ 
うな 性に 対する 冷めた 眼差し は， ダダ という 動向が もつ 反 • 感情的 態度と 一致して いる。 また， 上部に 取り付けられた ふたつの 
円筒に 金箱と 銀 箱が 貼られて いる こと を ひとつの 根拠と して， この 作品 は 金 を 生み出す， つまり 鍊金を 可能に する 装置 を 具現 
した ものと する 解釈 も ある。'' 

《世に も 稀なる 絵画》 は， ピカビアの 「機械の 時代」 における 最も 初期の 作品で あると 同時に， 初めて 彼が コラージュ を 試みた 
作品で も あると 考えられ ている。2 > 接着され た 木材 や 画面と 一体化した 額縁から， この 作品 は 一個の 「オブジェ」 という 印象 を 
観る 者に 与える。 すなわち， 絵画 は 単なる 「絵画」 ではなく， 事実 「世に も 稀なる」 ものと なる わけで ある。 このような 理由で， 
作品の 左上に ある 滑稽な ほど もった > ぶった 銘文 風の 題名に， 皮肉つ ぼ さ を 感じ取る ことができ るので ある。 [L.F./N.O.] 

1)  U.  Linde.  Francis  Picabia,  exh.  cat.,  Paris.  1976,  p. 24. 

2)  W.A.  Camfield,  Francis  Picabia:  His  Art,  Life  and 1 imes.  Princeton,  New  Jersey.  1979,  p. 88. 
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コン スタン ティン *：7' ラン クーシ 
Constantin  Brancusi 

マイ ァス トラ 
Maiastra 
1912' ギ （？） 

像 ： 真餘， 表面 研磨 仕上げ （高さ 62™) l-hW. ： 石 （高さ 14. 2cm) 
Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG50 


ブラン クーシ 自身の 言葉に よると， 塑造の 形体と して 鳥の イメージ にこた わるよう になった の はかなり 初期の 1910 年頃からで 
あった。 1910 年代の 初頭に， 《マイ ァス トラ》 を テーマに 約 30 点の 鳥の 彫刻 シリーズ を 制作して いる。 

「マイ ァス トラ」 と は 母国 ル一 マニアの 言葉で 「主人」 と 力、 「支配者」 を 意味す る。 しかし， 作品の 題名 は， 特に 魔法の 力 を 持 
ち 派手な 羽毛で 飾られた' レー マニアの 民話に 出て くる 鳥の イメージに 関係して いる。 神秘的な ものに 惹 かれ， また 農民た ち 
が 信じる 迷信に 強い 興味 を 抱いて いた ブラン クーシに はま さに ぴったりの モチーフと 言える。 マイ ァス トラの 黄金の 羽毛 は， ブ 
ロン ズの 反射す る 鏡の ような 表面に よく 表現され て! ■ 、る。 人々 の 疲れ を 癒して くれる ような 鳥の 歌声 は， 大きく ふくらませた 胸 か 
らァ一 チ 型の 喉 を 通り， 開いた 嘴 力、 ら 今にも 聞こえて きそう だ。 紋章に も 似た 幾何学 的な その 姿 は， 左右 大きさの 違う 目， 嘴 
の ゆがんだ 開き 具合， また， 一方に かしいだ 頭な どの 細部に 比べて とても 対照的で ある。 鋸の 歯状の 台座に のせた ことによ 
り， とまり 木に とまって いる 鳥の ような 錯覚 を 覚える。 ごくわず かに 先細りの フ オル ム， 曲面と ハード エッジ 面との つながり， 軸線 
の 変化な どが この 作品に とても 美しい 調和 を 与えて いる。 作品 ごとに 微妙な 変化が 見られる 力;， これ は， この 鳥の テーマに 閒 
しての， 作者の きわめて 重要な 決定の 展開 を 反映して いる。 

《マイ ァス トラ》 について は， 他に 7 点の ヴァージョンの 存在と， その 所在が 確認され ている。 3 点が 大理石 製， 4 点が ブロン 
ズ製 である。 この 作品 は， 再 制作され た 石膏像 力ち 铸 造され たと 思われる （その 石膏像 は 現在 行方不明 だが， 1955 年 撮影の 
ブラン クーシの ァ W ェ 写真に は 写って いる）。 1' デ. モ イン' アート センター 所蔵の ほとんど 同形の 作品 も 恐らく この 石膏像から 
の涛造 品であろう。  I し F/S.O.I 

1) 図版： A.  Spear,  Bmnci'si's  Birds.  New  York,  1969,  p.55. 
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コン スタン ティン • ブラン クーシ 
Constantin  Brancusi 

ミュー ズ 
La  muse 

1912 年 
大理石 

44.4X24. IX  20.3cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
85.3317 


ブラン クーシ は 当初， 19 世紀 的 美学の 因襲 を 超越した ォ ーギュ スト 'ロダンの 彫刻に 惹 かれた ものの， 最終的に は， この フ 
ランスの 大家の 芝居が かった， そして 細部の 集積 を 強調した スタイル を 離れて， 極端な 単純化と 省略 を 好む ようになった。 
1906 年， 〈サロン' ド 一トン ヌ〉 で 開催され た ゴーギ ヤンの 回顧 展 において， 彼の 原始的と もい える 彫刻 作品に 出会い， それに 
よりそれ まで ブラン クーシが 追求して きた 彫刻の 直接 性が 立証され たとの 思い を 強めた。 「直 彫り 」， これ は ブラン クーシ ほか, 
ピカソ， ブラック， アンドレ 'ドラン 等が ゴ一ギ ヤンの 彫刻に 習って 取り入れた 技法 だ 力 i', 彼 は 素材との かかわり を 重視し， モデ 
ルに とらわれず， 抽象的な 感性 を 表現す る ことに 努めた。 直 彫りに よる 初期の 作品 一 たとえば 《接吻》 （クラ ョ ーヴァ 美術館 
蔵， ルーマニア） —— では， ブラン クーシ は 一切の 装飾的 細部 を排 して， 純粋 かつ 共鳴す るフ オル ムを 創造す る ことに 全力 を 
尽くして いる。 彼の 目指す ところ は， 主題の 本質 を 正しく 把握し， 力つ 最小限の フ オル ムを 用いて， それ を 目に 見える 状態に 
表現す る ことであった。 

ブラン クーシの 彫刻 は， 経験的 現実 を 表現しながら も， 同時に その 存在の 内的 状態に も 迫って いる。 ブラン クーシの 好んだ 
モチーフ である 人間の 頭部 は， 身体 力、 ら 離れて 別個の 単一の 卵形で 表現され ている。 横向きに 置けば 眠りの イメージ を 喚起 
させる。 その他 《プロメテウス》 （フィラデルフィア 美術館 蔵) や 《新生》 (パリ 国立 近代 美術館 蔵) 等の 頭部の 作品 一 その 形 は 
インドの 豊穣 神の 像 を 想起させる 一 は 創造の 奇蹟 を 暗示させる。 

この 大理石 製の 《ミュー ズ》 は， 詩 神と される 女神の 芸術的 行為と か 神話 を 霊感 源に して 作られた。 精巧な のみの 跡 力 巧 か 
がわれ る 頭部 —— 非常に 高度な 洗練され た ブラン クーシの 直 彫り 技法で 作られて いる 一 は， しなやかな 首に 支えられ， そ 
の 首 はや や 右に 傾いて いる 力;'， 頼に あてられた 腕の 一部とう まく 均衡 を 保って いる。 顔面 は， 細かい 表現が 省略され ている も 
のの 古典的な 美し さ をた たえて いる。 同じ年の 作品 《マ ドモヮ ゼル' ポガニー  I 》 （フィラデルフィア 美術館 蔵） と 同様に， 髪の 
毛 はうな じの 所で 束ねて いる。 《マ ドモ ヮゼル 'ポガニー  I 》 は 特定の 女性 を モデルに している 力;， 《ミュー ズ》 は 肖像 彫刻と は 
いえ， むしろ 観念 を 具体化した 作品で ある。  [N.S./S.O.] 
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コン スタン ティン 《ブ ラン クーシ 
Constantin  Brancusi 

アダムと ィ ヴ 
Adam  et  Eve 
1916-21 年 

イヴ： ォ一 ク材 （高さ 118.1cm)/ アダム： くり 材 （高さ 88.6cni)/ 台座: 石灰岩 （高さ 31.7cm)/ 全体： 高さ 239.4cm 
Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
53.1329.  a-,  d 


この 木製の 彫刻 《アダムと イヴ》 は， もともと 上下 別々 に 制作が 進められ， 数年 を かけて 現在の 形に なった ものである。 「イヴ」 
の 方 は 1916 年初 頭に 彫り 始められた 力;， 1920 年 力、 ら 21 年に かけて 再び 手が 加えられ ている。 「アダム」 の 方 は 本来， 別の 彫 

刻の 一部だった ものが 半分に 切断され， 1922 年に 「アダムの 台座」 と 「アダム」 と 区別して 呼ばれる ようになる 頃に は， すでに 
「 ィ ヴ」 と 対応す る 作品と して 存在して いた。 1926 年に ブラ マー 画廊 力ち 発行され た カタログ では， この 二 体の 彫刻 は 別々 の 作 
品と して リストに 挙げられ， その スケッチ も 分けて 収録され ている。 しかし 1927 年初 頭に シカゴで 開催され た ブラン クーシの 個 
展の 写真に は， 「アダム」 の 上に 「イヴ」 が 据えられた 一対の 彫刻 作品が 現われて いる。 このように 二 体の 彫刻が 組み合わされ 
た 結果， 《アダムと ィ ヴ》 はでき 上がった ので ある。 

骨太で， たくましい 「アダム」 のフ オル ムに は， 木の 塊 を そいで いった 彫刻家の 手の 痕跡と， 本質的な 男らし さの ような ものが 
感じられる。 丸み を 帯び， 「アダム」 よりも エロ ティ ック なフ オル ムを もつ 「イヴ」 に は， 明らかに アフリカの 原始 美術の 影響が 見ら 
れる。 同じように， アダムの 上に イヴが 据えられる という 配置 は， 縦に 連接し 伸びて 行く， 原始 彫刻の 特徴に ならった ものと 考 
えられる。  [V.E.B./N.O.] 
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コン スタン ティン • ブラン クーシ 
Constantin  Brancusi 

魔法 使し > 
La  sorciere 
1916-24 年 

像： かえて 材 （高さ lOOcm)/ 台： 石灰岩 （高さ 14.8cm)/ 下部 台座： ォ一 ク材 （高さ 103.7cm)/ 全体： 高さ 218.5™ 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 

56.1448 


この 作品 は 1916 年に 制作が 開始され た 力;， その後 数年に 渡って， 未完成の まま ブラン クーシの アトリエに 放置され ていたよ 
うで， アトリエの 写真に も その 姿が 何回 か 写されて いる。 ブラン クーシ はしばしば， ひとつの 作品の 制作に 長い 時間 を かけた 
り， ここに も 見られる ように， 制作 過程の 最初の 段階 力ち 直接 素材に 取り かかる こと （直 彫り） を 行なった。 魔法使いの 顔 は 木目 
力ち 浮かび上がり， 彼女の 先の 尖った 帽子と 服 は， 彼女の 背中で たなびく ような 格好に なって いる。 ブラン クーシ はお そらく, 
ルーマニア や フランスの 昔話に 登場す る 魔女 を 心に はっきりと 描きながら， この 作品 を 彫って いったの であろう。 

《魔法使い》 は， 彼が 選んだ 素材 （木 塊) の もつ 特性 を 損なう ことなく， 木の 幹 力ち 分かれた 枝振りの 形 を 活かしな 力； ら 彫られ 
たもので ある。 三つの 量 塊 は 複雑で， し 力、 も 非対称 的な 位置に 配置され ている にもかかわらず， 細長い 脚の 上に， 完璧な 均 
衡を 保ちな 力;' ら 立脚して いる。  ' 1V.E.B./N.0.J 
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コン スタン ティン • ブラン クーシ 
Constantin  Brancusi 

飛翔す る 亀 
rortue  volante 
1940- 45 年 

大理石 

31.8  X  93  X  69cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  \  ork 
55.1451 


ブラン クーシの 晩年の 作品の ひとつで ある この 《飛翔す る 亀》 は， 単一で ありながら も 複雑な 立体 形 を， 石 目の ある 白大理 
石 力ち 切り出した， きわめて 抽象的な 彫刻で ある。 全体 は 半球 状の 形態 をと つてい るが， 一部が くさび 形に 切り込まれ てい 
て， 先端 はわず 力、 に 左右 非対称に なって いる。 そこに は 甲羅の 外へ 伸ばした 二 本の 前足と， その 間から 突き出した 先細りの 
長い 首と が 暗示され ている。 低めの 台座に ダイナミックな 角度で 固定され ている この 流線形の 石塊 は， 今 まさに 離陸し ようとし 
ている， あるいは 大海の 波 上 をす でに かすめ 飛んで いる 亀の 姿 を 想像させる。 ブラン クーシ はは じめ， 丸味 をお びた ドーム 形 
の 甲羅の 背 を 上向きに して， 首 を 下方へ 垂らす かたちで， 現状と は 裏返しの 向きに この 作品 を 設置し ようと 考えて いたらし 
い。 このように 単に 像 を ひっくり返した だけで， 彼 は 地 を 這う 亀の 姿 を， 空 力学的な 空飛ぶ 亀の 姿へ と 変換して しまったの であ 
る。  '[J.R.W./E.S.] 
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マルク • シャ ガール 
Marc  Chagall 

お茶 を 飲む 兵士 
Le  soldat  boit 
1911-12 年 

mi, カン ヴァス 

109.1  x94.5cm 

Solomon  R.  Ciuggenlieim  Museum,  New  York 
49.1211 


この 《お茶 を 飲む 兵士》 は， ヴォリューム を 平面に 転換し， その 結果と して， 絵画 空間に 奥行きが 少なくなる といった， キュビ 
スムの 影響 を 明ら 力 ^受けた 作品で ある。 さらに は， 縦， 横 あるいは 放射 状の 強く，  くっきりした 線， 拡大した 人物像， リズ ミ 
カルな 身振り や 細部の 表現 は， 1912 年頃の シャ ガールの 作品の 特徴で ある。 

絵の 中の 兵士 は， 制服 を 着て お茶 を 飲んで おり， サモワール （ロシアの 湯沸かし器） や 前面で 踊って いる 小さな 人物と 並ん 
で 描かれて いる。 この 絵 は 明らかに ロシアの 思い出 を 連想させる が， 描かれた の はシャ ガールが 1910 年の 夏の 終わり 力 'ら 住ん 
でいた パリで ある。 世の中 を ありのままに そして 論理的に 描いたり， あるいは 日常生活の 現実 を 描写す る 意図 はシャ ガールに 
はまった くなかった。 むしろ 彼の 興味 は 詩的で 非合理的な 創造の 世界に あった。  IV.E.B./S.O.] 
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マルク • シャ ガール 

Marc  Chagall  '- 

窓から 見た パリ 
Paris  par  la  fenetre 
1913 年 

油彩， カン ヴァス 
135.8X  141.4cm 

Solomon  R,  Guggenheim  Museum,  New  \  ork.  Gift,  Solomon  R.  Guggenheim 
37.438 


この 《窓から 見た パリ》 は パリで 描かれた もの だが， シャ ガール 自身の アトリエ 力、 ら 眺めた 光景 を 表現した もので はない。 想像 
上の 室内と 戸外の 光景が 不可分に 結合した ものである。 エッフェル塔 は， シャ ガールの 友人であった 口 ベール 'ド ローネー ゃブ 
レー ズ' サンド ラールら もお 気に入りの モチーフ であり， パリの メタファ 一として 存在して いる。 落下傘 兵， 人間の 顔 をした 猫, 
双頭 人間， 逆様の 汽車， 散歩す る 恋人た ちな どの イメージ は， シャ ガールの 空想す る パリで ある。 論理的 現実 を 放棄す る こ 
とに より， もっと 拡がった 心理的 現実 を 創造して いる。 なぜなら 彼 は 「心理的 考察に 即した 絵画 を 構成す る 」 "こと を 探求して い 
たからで ある。  [V.E.B./S.O.] 

1) 1974 年 2 月， マルジ ッ卜 ロー ゥヱル との 対談より。 
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マルク • シャ ガール 
Marc  Chagall 

空飛ぶ 荷馬車 

La  caleche  volante 

1913 年 

油彩， カン ヴァス 
106.7  X 120.1cm 

Solomon  R.  ouggenheim  Museum,  New  York 
49.1212 


この 作品 はしばしば 《燃え 上 力 《る 家》 と 呼ばれて いる カ^ シャ ガール 自身 は 《空飛ぶ 荷馬車》 の タイ トルが 正しく， また 家 は 燃 
えて いないと 語って いる。 「そこに は エクスタシーが ある 穏やか だ。」" 画面の 左に は， 空飛ぶ 荷馬車が 大胆に 黄色に シ 
ルェ 'ノト 化され， 後方で 女性が 腕 を あげて その 光景に 呼応して いる。 燃える ような オレンジ 'レッドの 空 力 i'， エクスタシー を搔 

き 立て， 終末論 的な ム一ド を 高めて いる。 家の 戸口に は ブティック （LAVKA) を 表わす 文字 「LAV」 が 記されて いる。 建物 
は， 絵画の 構成 上 まったく 異種の 要素 を 作る ために 描かれて いる 力;， シャ ガール 特有の 強烈-な 明るい 色彩で 統一され てい 
る。  .  IV.E.B./S.O.J 

1) 1974 年 2 月， マルジ ット 'ロー ゥヱル との 対談より。 
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マルク' シャ ガール 

Marc  Chagall  , 

ヴァイオリン S 単き 
Violoniste 

1923-24 年 
油彩， カン ヴァス 
198x108.6™ 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork,  (； ift,  Solomon  R.  (jUggenheini 
37.446 


シャ ガール は 繰り返し， ヴァイオリン 弾きの 姿 を 描いて いる。 1912 年 力ち 13 年に かけて 制作され た アムステルダム 市立 美術 
館 所蔵の 作品 や， 1919 年 力、 ら 20 年に かけて， モスクワの ユダヤ' カメル 二一 劇場の ために 制作され た 《音楽》 という 題名の 壁画 
シリ一 ズ (現在 は 同地に ある トレ チャコ フ 美術館 蔵） に は， この 《ヴァイオリン 弾き》 とよく 似た 人物が 描かれて いる。 1923 年から 24 
年に かけて パリで 制作され たこの 作品 は， シャ ガールの 幼い 頃の 想い出と， 彼が 故国 ロシア 力 1 ら 持って来た スケッチ 力; もとにな 
つてい る。 

ここに 描写され ている ゥ' アイ オリ ン 弾き は， 音楽 だけにと どまらず， 芸術 全般 を 擬人化した ものである。 シャ ガール は 後に 回 
想して， ヴァイオリン 弾きの 顔と 手に 見られる 緑色 は 「心理学的， 造形 的 観点に 立って」 選んだ もので， 緑 は， 気まぐれで， そ 
して 詩的な 印象 を もつ 色 だと 語って 1< ほ。 1)  [V.E.B./N.O.J 

1) 1974 年 2 月， マル シッ卜 口一 ゥ I ル との 対談より。  - 
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ジョ ルジョ 'デ* キリコ 
Giorgio  de  Chirico 

赤い 塔 

La  tour  rouge 
1913 年 

油彩， カン ヴァス 
73.5  X 100.5cm 

Peggy  Guggenheim  Collection.  Venice 
76.2553  PG64 


デ* キリコの 1911 年から 17 年に かけて 制作され た 不可思議な 作品 は， シュル レア リストの 画家た ちに 決定的な 霊感 を 与え 
た。 画面に 見られる 白昼夢の ような 雰囲気 は， 変則 的 パース ぺクテ イヴ， 統一し ない 光源， 長く 伸びた 影， 物体に あたる 幻 
覚的 焦点に 起因して いる。 アーケード あるいは 古典的な ファサードの ある イタリアの 広場 は， 無気味に 静かで， 空虚な 不可視 
の ドラマの 舞台装置 へと 転化して いる。 出来事の 不在 は， 人が ある 重要な 事件に 気付いた ときに 感じる ような， ノス タル ジッ 
ク という 力、 メランコリックな 気分 を 起こさせる。 つまり ある 切迫した 事態に 生じる 不安の 感情の ような。 

「あらゆる 事物 はふた つの 面 を 持って いる。 ひとつ は， 我々 が 一般的に 見慣れた 現実の 物 自体， もう ひとつ は， 何人 かの 千 
里 眼と 形而上学 的 抽象 能力 を 備えた 人間が 見る ことので きる スペクタクルな 形而上 的 現象， つまり， ある 肉体に は， 太陽の 
光で は 見通せず， たとえば X 線と か 他の 強力な 人工的 手段に よってし か 識別で きない 物質が 隠されて いるよう に」 と， デ' キリ 
コは 述べて いる。 1' この 作品の あちこちに， 隠れた 人間の 存在の 痕跡が 見える。 部分的に しか 描かれて いない 口一マの 騎士 
像， カルロ' マロ チヱ ッ ティが 1861 年に 制作した ドレの カルロ' アル ベルト 王の 像と もしば しばい われて いる この 像2' は， キリコの 

1914 年の 《詩人の 旅立ち》 （個人 蔵） の 後方に も 現われる。 加えて， 左下に は， 塗り 重ねてい るので ほとんど 見えない が， ふた 
りの 人物像 （あるいは 彫像？） が 描かれて いる。 そのうちの ひとり は， 19 世紀の スイス 人 画家 アル ノルト' ベックリンの 描いた， 謎 

に 包まれた 神話 上の 英雄 に似てい る。 しかし この 作品の 真の 主役 は， 中央に ある 銃眼 窓の 開いた 塔で ある。 堂々 とした 正面 

性と 円形の 雄々 しい 姿 は， 画面 全体に 満ちた 男性的な エネルギー を 伝えて いる。  [L.F./S.O.] 

1)  W.  Rubin,  "De  Chirico  and  Modernism,"  De  Chirico.  exh.  cat.,  New  York,  1982,  p.57 に 引用。 

2)  J.T.  Soby,  De  Chirico,  exh.  cat..  New  York,  1955,  pp.49- 50. 
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ジョ ルジョ 'デ* キリコ 
Giorgio  de  Chirico 

詩人の 郷愁 

La  nostalgia  du  poete 

1914 年 

油彩， 木炭， カン ヴァス 
89.7x40.7cin 

Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG65 


この 作品 は， 詩人 を テーマに した 1914 年の 一連の 絵画に 属して いる。 シリーズの 中で もっとも よく 知られて いる 作品 は， 《ギ 
ョーム 'アポ リ ネールの 肖像》 （パリ 国立 近代 美術館 蔵）'' である。 ここに 見られる 黒い 眼鏡の 石膏 胸像， マネキン 人形 そして ォ 
ベリスクの 表面の 魚の 塑 型の モチーフ は， 彼の 作品に 繰り返し 登場す る。 これらの オブジェ は， 相互に 何ら 明白な 関係が ある 
わけで はなく， 狭苦しい 縦の 画面に 押し込められる ことによって， 閉所恐怖症 的 かつ 不可思議な 空間 を 創り 出して いる。 

《赤い 塔》 （cat.no.40) と 同様に， 人間の 存在 を 暗示す る 生気の ない 形の 使用 は， 複雑な 細部 を 持って いる。 左下の 胸像 

は， 架空の あるいは 現在 確認で きない^ 刻 家に よる， 石， 大理石， ないし は 金属製の 胸像から 模作した 石膏像 を 彩色した 
ものである。 性格 的に は， 神話 上 あるいは 歴史上の， 象徴的 あるいは 仮 構の 像が 描かれて いる。 魚の 部分 は， 本物の 魚で 
型 どり したであろう， 魚の 焼き 型 をつ くる 金属製 铸型を 木炭で 描いて 表現され ている。 魚 は 宗教 上の シンボル としての 意味 合 
いも 込められ ており， ぱくりと 口 を 開いた 方向に 描かれた， 掛け 鉤の ような グラフィックな 記号 は 秘密め いた 暗号 を 連想 させ 
る。 マネキン 人形 は 単純化 された 人物像の 布 製の 型で ある。 あるいは， 人体の 線に 合わせて 形作られた 衣服 を 着た 型で あ 
る。 各 事物 は， それぞれ 毅然 かつ 整然と 処理され ながら も， 複合 的な 意味合いと 逆説に 分解して いく。 デ 'キリコが 奇妙な 緊 
張感の ある 事物に 描く ところの， そうした とらえどころのない 意味の 交錯が シュル レア リストた ちの 注目 を 集める ところと なった。 

[L.F./S.O.] 

1) 図版： Rudenstine.  1985,  p. 162. 
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ァメデ ォ*モ ディ リア 一二 

Amedeo  Modigliani  .' 

裸婦 
Nu 
1917 年 

油彩， カン ヴァス 
73xn6.7ciii 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork.  Gift.  Solomon  K.  Guggenheim 
41.535 


この 作品の 横たわる 裸婦 は 眠って いる。 ゆえに 彼女 は， モ デバ; ァ 一二の 他の 横たわる 裸婦 たちのよ うに， 挑発的な まな ざ 

しで 観 者 を 見つめる ことがない。 モ ディ リア一 二 は， 1916 年から H> 年の 間に， おおよそ 26 点の 裸婦 像 を 描いた。 それらの 作品 
の 一部 は， 1917 年 12 月に ベルト 'ヴ ヱイ ュ 画廊で 展覧され た 力;' （おそらく この 《裸婦》 も 含まれて いた）， 裸婦 像 を據裹 とみな し 
た 官憲の 指令に より， 作品 は 撤去され た。 

モ ディ リア 一二の 裸婦 は， 審美的な 美し さ をた たえ， 観 者の 存在に 気付く ことがない かの ように 充足して 眠って いる。 彼女 
の 体 をつつ む 暖かな 肌色 は， 背景の 暗色と 広げた 布の 白 さに よって， 両側から 引き立てられ ている。 頭部 は 幾分 か 様式 化さ 
れて 描かれ， 首 力 も 下の 身体の 自然主義 的な 肉付け 法と 対照 をな して 1 1 る。  I  V.E.B./M.M.J 


156 


43 

ァメデ ォ'モ ディ リア 一二 

Amedeo  Modigliani  , 
黄色い セーター を 着た ジ ヤンヌ. ェビュ テル ヌ 
Jeanne  hebuterne  en  pullover  jaune 
1918-19 年 

油彩， カン ヴァス 

100x64.7cin 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York,  Gift.  Solomon  R.  Guggenheim 
37.533 


モ ディ リア 一二 は， 1917 年に パリで ジ ヤンヌ • ェビュ テル ヌ （1898-1920 年） に 出会った。 彼女 は， 忠実なる 伴侶と して モ ディ 
リア 一二の たった 一人の 子供の 母親と なり， モデルと して は， 1917 年 力 ^20 年に かけて 20 枚 を 越す 肖像画の 主題と なった。 モ 
ディ リア 一二の 死の 翌朝， ジ ヤンヌ' ェビュ テル ヌは 自らの手で その 生涯 を 閉じた。 

モ ディ リア 一二の 円熟 期の スタイル は， 長く カーヴした 首， 平らで 縦に 長い 卵 型の 顔， 虚ろな アーモンド 型の 目， そして 小 
さく すぼめられた 口な ど を その 特徴と している。 この 作品で は， ジ ヤンヌ は 部屋の 隅 近くに 座った 姿で 描かれて いる。 頭の 角度 
と， 腰と 肩の 丸みが S 字形の シルエット を 作り出し， 手の 位置 さえ もが カーヴ を 基本と する 構図に 生き生きとした 精彩 を 加える 
役目 を 果たして いる。 モ ディ リア 一二 は， ジ ヤンヌの セーターと 背景の 壁を暖 力ぬ 光に 満ちた 色調で 描いた 力;， 薄 塗りの 絵 具 
に 残された その 筆 使いの 跡 は 画面 を 埋めつ くす 模様と なって いる。  [V.E.B./M.M.] 
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アン リ' マティス 

Henri  Matisse  , 

イタリアの 女 
L'ltalienne 

1916 年初 頭 
油彩， カン ヴァス 
1 16.7  X  89.5cm 

Solomon  K.  GugHenheim  Museum,  New  \  ork.  By  exchange 
82.2946 


マティスの 1916 年初 頭の 作品 《イタリアの 女》 は， 一枚の 美術 作品が 発展して いく 過程 を， 非常に 鮮ゃ 力、 に 伝えて いる 作品 
である。 人物 は 平らな カン ヴァス から 浮かび上がり， 上下の 端に 迫る まで ぎりぎり いっぱいの 大きさで 描かれて いる。 女性の 頭 
部 は カン ヴァス の 上辺に 達し， 堅く 組み合わされた 両手 は その 最下 部に しつ 力 > りと 根 を 下ろして いる。 彫刻 的な 顔 は まじめで 厳 
しい 表情 をた たえ， 黒い 髪 は カーテン のように 一方の 肩に 垂れ 掛 力って いる。 モデルと なって いるの は， 19 ほ 年から 18 年まで 
マティスの モデル を 務め， マテ 1^ス の 他の 作品に も それらし い 姿 を 見出す ことができる， イタリア 人の ラウ レツ テ という 女性で あ 
る。 マティスの アトリエ を 撮った 一枚の 写真が 制作 中の 《イタリアの 女》 の 姿 を 伝えて いる 力;， それによ ると， 画家が 描き 直し を 
決意す る 以前の ラウ レツ テの 肖像 はより 写実主義 的な ものであった。 もっとも， 制作 途中での 変更の 跡， すなわち ペンテ ィメン 
トは， 現存の 作品に おいても， 特に モデルの 右 肩 や 顔ゃ髮 などに はっきりと 現われて いる。 マティス は， ラウ レツ テの右 肩 を 背 
景と 同じ 黄褐色で 覆い， 左腕に グリーンの 絵 具 を アクセント として 入れて， 左腕と その 隣の グリーンの 背景との 間に 関連性 を も 
たせようと している。 彼 は， 左と 右， 前景と 背景， そして 三次元の 人物と 二次元の 画面な ど を 意図的に 対比させる。 《イタリア 
の 女》 は， 人物の 存在 感が 印象的な 作品で あると 问 時に， 絵画 制作の 過程 を そのままに 具現して (• 、ると (■  > う 点で も 興味深! • 、 
作品で ある。  IV.E.B./M.M.] 
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フラン ティ シェーク • クプカ 
Frantisek  Kupka 

色彩に よる 平面 構成， 裸婦  ' 
Plans  par  couleurs,  grand  nu 

1909- 10 年 
油彩， カン ヴァス 
150.1 X 180.8cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York,  Gift,  Mrs.  Andrew  P.  Fuller 
68.1860 


おおよそ 1906 年 力 >ら10 年までの 数年間に クプカ は， 伝統的な 横たわる 裸婦 像 を 出発点に 独自の 色 面の コンポジション を 生 
み 出す に 至った が， この 《色彩に よる 平面 構成， 裸婦》 は その 探究の 過程に おける ある 一段 階 を 示す 作品で ある。 この 作品の 
制作 過程 は， 20 点 を 越す 習作に よってた どる ことができる。 

クプカの 作品に は， デ イヴ イジ ョ ニス ム （分割 主義）， 象徴主義， フォー ヴ イスム， キュ ビス ム などの 影響 を 読み取る ことが で 
きる 力 i', クプカ 自身 はいかなる 美術 運動に も 参加す る ことがなかった。 《色彩に よる 平面 構成， 裸婦》 において 彼 は， 肉付けに 
よって 立体感 を 表現 するとい う 伝統的な 手法 力 'ら 離れ， 色の 領域に よって 人物 を 構成して いる。 連続 的な 奥行きの 変化 は， 
ピンク 力; 力 > つた 白， 緑， 紫な どの 色 面に 分割され て 表わされ， 色の 違いが 奥行きの 深まり を 示す 唯一の 指標と なって いる。 こ 
の 作品 を 端緒と して， クプカ は 色彩と 面に よる 画面 構成 を さらに 探究して いくこと になる 力;， その 意味で も， また 抽象への 志向 
を はっきりと 打ち出した という 点で も， この 《色彩に よる 平面 構成， 裸婦》 は 大変 重要な 作品で ある。  [V.E.B./M.M.] 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

青い 山 

Der  blaue  Berg 
1908- 09ir. 

汕彩， カン ヴァス 

106 X 96.6cm 

Solomon  R.  GuKgenheim  Museum.  New  York,  Gift.  Solomon  R.  (； uKKeiiheim 
41.505 


1908 年に は カンディンスキー は， ゴーギ ヤン や ファン' ゴッ ホらの 後期印象派 や ナビ 派， マティス その他の フォー ヴ イスムの 作 
品 を 見知って いた。 彼の 絵画に は 「ュ 一ゲン トシ ュ ティル」 の 美術 工芸 運動 や 宗教 的 ガラス 絵と 類似 性が ある ことが わかる。 こ 

の 《青い 山》 が 制作され た 1908 年 力、 ら 1909 年 は， カンディンスキーの 創作 活動の 中で 過渡的な 時期に あたる。 ここで は， まだ 

形体の 対象 を 識別す る ことができる ものの， 描: さされた イメージ としての インパクト はまった く なくなつ ており， 抽象の 方向へ と 移 
行して いる。 平板な 青， 赤， 黄色の 形体 は， 上へ 上へ と 突き上げて いくような コンポジションに 重き を 置いて いる。 

三人の 騎手 や 山の モチーフ は 1913 年までの カンディンスキーの 作品に よく 登場す る。 1902 年頃の ごく 初期の 作品に は， 一頭 
の 馬と 騎手の イメージ しか 描かれて いない。  IV.E.B./S.O.I 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

園遊会 

Reifrockgesellschaft 
1909 年 

油彩， カン ヴァス 
95.2x150. 1cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New ヽ ork 
45.966 


この 作品 《園遊会》 は， カンディンスキー 初期のお とぎ 話 風の 絵 力、 ら 抽象的 イメージへの 移行 を 示唆して いる 過渡的な 作品 
である。 カンディンスキーが 1906 年 力、 ら 1907 年に かけて パリで 制作して いた 時期から 2 年後， ミュンヘンで 制作され た 作品 だ 
が, 彼が 近代 フランス 美術 を 高く 評価して いる ことが よく わかる。 ビーダー マイヤー 様式の ファッションで 着飾った 紳士 淑女の 

園遊会 は， マネの 1862 年の 《チ ユイ ルリー 公園の 音楽会》 を 想い出させる。 経験的 世界の 模倣 的 解釈に よらず， 絵画 そのもの 
を 強調す る マネの 作品 を カンディンスキー は 高く 評価して いた。 《園遊会》 の 光景 は 19 世紀の 印象派の それと 近いが， その 輝 
かしい， 革新的な 色彩 は 明らかに フォー ヴ イスム 力、 ら 影響 を 受けて いる。 パリ 滞在中， カンディンスキー は 1906 年の 〈サロン' ド 
—トン ヌ〉 に 出品した 力;， そこに は マティス も フォー ヴ イスムの 作家た ち も 出品して いた。 カンディンスキー は 著書 『芸術に おける 
精神的な もの』 の 中で， マティス を 最も 偉大な 「近代 フランス 画家の ひとりで ある」 と 記して いる。" 

《園遊会》 の 第二 作 目 （トレ チ ヤコフ 美術館 蔵， モスクワ） を 制作し， 1909 年， 「ミュンヘン 新 芸術家 協会 （NKVM)」 の 第一 
回展に 出品した。 1911 年に は 《パス トラ一 レ》 （ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館 蔵） を 描く が， テーマ は 《園遊会》 と 類似して 
いるものの， 造形 的に はより 抽象 性が 強くな つた。 《園遊会》 に 描いた 半 写実的， 牧歌 調の 正装した 人々 の イメージ は， 《パス 
トラー レ》 において は， 高度に 様式 化した ユートピア 的 風景画に 描き 直されて いる。  [N.S./S.O.] 

1) Kandinsky: し omplete  Writings  on  Art,  eds.  K. し. Lindsay  and  P.  Vergo,  vol.1,  Boston,  1982,  p.lol. ( Uber  das  ueistige  in  der 
Kunst 『抽象芸術 論 一 芸術に おける 精神的な もの』， 美術 出版社， 1958 年） 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

《コンポジション II》 のた めの 習作 
Skizze  fiir  Komposition  II 

1909- 10 年 
油彩， カン ヴァス 
97.5xl31.2cm 

Solomon  R.  duKKenheim  Museum.  New  \  ork 
45.961 


この 作品 は 《コンポジション ir' (破壊され た） のた めの 一連の 習作の 最後の 一枚で ある。 内面的 感情 を 表現す るた めに， 
準備 段階の スケッチ 力' ら徐々 に 何枚 もの 習作 を 通して 実現して いった シリーズ 《コンポジション》 を， カンディンスキー は らの 
主要 作品と 考えて いた。 腸チフスの 病床に あって 彼 は 一枚の 絵 を 心に 描いた という。 そして 後に この イメージの 再構成に 努め 

たが, 《コンポジション irn ま， ほとんど その 病床での ヴィジョンに 迫る 作品で あつたと 作者 は 認めて いる。 

この 絵に 描かれた 特定の イメージの 解釈に は 学者に より 諸説が ある 力;'， 一般的に 認められて いるの は， 左側に 破滅が， 右 
側に は 田園詩 的な 風景が 描かれて いると いう 解釈で ある。 カンディンスキー 自身 は， "コンポジション II》 に は ひとつの テーマ 
といった もの はない と 言って いる。 カン ヴァス は， たくさんの 生き生きとした 色彩と 単純化 された 形体に 溢れ， 作者の イメージ は 

二次元の 限界 を 超える 力、 と 思われる ほどに 凝縮され たものと なって いる。  1V.E.B./S.0.I 
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ヮ シリ一 'カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

即興 28  (第 2 作）  ' 
Improvisation  28 
1912 年 

油彩， カン ヴァス 
lll.4xl62.lcm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  Vork,  uitt,  Solomon  R.  Guggenheim 
37.239 


カンディンスキーの 絵画の タイトル 力;， 文学的 テーマ を 想い 起こさせる ものから， 《印象》， 《即興》， 《コンポジション》 などの 

音楽 的 創造 を 連想させる ものへ と 変化して いった こと は， カンディンスキーが 1911 年に， 以前に も 増して 抽象的 フ オル ムの 実験 
的 試み を 行なうよう になった という 事実 を 示して いる。 彼 は 《即興》 を 評して， 「主に 無意識的な， 突然 成立した 内的 性格の 表 
現」 と 語って いる。" 画家の 真の 力量 を 表現し， また 不可欠の 精神的な 世界の 存在 を 示す に は， 抽象化 こそ 絵画の 最適な 様 
式で ある， と カンディンスキー は 主張して いる 力 i'， 一方で は， 一般大衆 にこの メッセージ を 理解させる ために は， その 抽象的 
スタイル を ゆっくりと 時間 を かけて 推進す る こと も 必要で ある， という こと は 充分に 承知して いた。 その 著 『芸術に おける 精神的 
な もの』 の 中で カンディンスキー は， 絵画 イメージに ヴヱ ールを かけ， 形体 を 単純化す る 方法 を 提案した。 そうする ことにより, 
コンポジションの 基本的 事物 は ほとんど 識別で きなくなる からで ある。 「我々 はい まだに 自然力ち の 外面 的 様相に 束縛され， ま 
た それら を もとに 描写 せざるを得ない」 こと を 認めながら も， なに か 隠された 絵画 的 構成が 存在す る こと を 指摘し， また 「それが 
絵の 中から 気付かれない ままに 出現す る。 従って 目で 見る というより 魂で とらえるべき ものであろう」 と 彼 は 述べて いる。2 > 

その他の すべての 《即興》 の 作品に 描かれて いるよう に， この 作品 《即興 28》 （第 2 作） にも， この 時期の 作品 を 総称す る， あ 
る テーマ を 浮き彫りに する ような いくつかの モチーフが 認められる。 その テーマと は， 聖 ヨハネの 福音書に よる 黙示録で ある。 
下絵の スケッチ （ヒラ 'フォン' リベ ィ 財団 蔵） において はより 明確に 描かれて いる 力;， 抱擁す る カップル， 輝く 太陽， 祝いの ろう 
そく， 舟， 蛇 そして 大砲ら しきものの イメージが この コンポジションに は 含まれて いる。 最初 この 構図 は， ダイナミックな 線と， 
見たところ 無作為の 色の 小片から なる まったくの 抽象的な 印象 を 与える 力、 次第に 先程の イメージが 画面から 出現して くる。 
透明な 管状の 形体が， 画面 を 縦に 横切る かたちで 絵 を ふたつの 部分に 分けてい る。 右側に 描かれた カップル， 太陽， ロウ 
ソクの シーン は， 希望の 未来 を 表わし， そして 左側の 波と 大砲 は 黙示録 的 洪水 後の 贖罪 を 表現して いる。 [N.S./S.O.] 

1)  handmsky: し omplete  Writings  on  Art.  eds.  K.C.  Lindsay  and  P.  Vergo,  vol.1,  Boston,  1982,  p.218. 

2)  Ibid.,  pp.199,  209. 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
V  asily  Kandinsky 

雨の 風景 

Landschaft  mit  Regen 

1913 年 1 月 
油彩， カン ヴァス 
70.2x78.lcm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
45.962 


1912 年の カンディンスキーの 全 作品に は 黙示録 的大 洪水の テーマが 出現す る。 いくつかの 作品に ドイツ語の 「大 洪水」 の 題 
名 をつ ける ことにより， これ は 聖書に 出て くる ノアの 大 洪水 を 指す 言葉で ある 力;'， カンディンスキー は 彼の 絵画の 持つ 精神的 意 
味 を 強調した。 聖 ヨハネ 黙示録 や 創世記に 記された 大 洪水からの モチーフ 力;'， 多くの 油絵 や 習作 そして ガラス 絵に 見られ 
る。 例えば 1913 年の 《コンポジション VI》 （エル ミ ター ジュ 美術館 蔵， レニ ングラ 一ド） は， 《洪水》 と 題され た 初期の ガラス 絵 か 
ら インスピレーション を 得て 制作され た。 この 作品に 関する カンディンスキー 自身の 言葉に よると， 「この 作品に は 様々 な 事物の 
形体が 描かれて いる …… 裸婦， ノアの 方舟， 動物， やしの 木， 稲妻， 雨 等で ある。」" 

この 《雨の 風景》 に は 黙示録に 関連した 特定の モチーフ は 描かれて いない 力;， 同時 期の 作品の ひとつと して とらえられ， また 
広義の 霊的 存在 を 喚起させる ものと して 理解され て" • ほ。 しかし 同時に， 単に 雨が 降って！ ■ 、る 山の 風景 を 抽象的に 描写した 
にすぎない， という 見方 も ある。  [N.S./S.O.] 

1) Kandinsky:  complete  Writings  on  Art.  eds.  K.C.  Lindsay  and  P.  \  ergo,  vol.1,  Boston,  1982,  p.j85. 
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ヮシリ 一' カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

赤い 色 斑の ある 風景 Nr.  2 
Landschaft  mit  roten  Flecken  Nr.  2 
1913 年 

油彩， カン ヴァス 
117.5xl40.lcni 

Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG33 


1908 年 以降 カンディンスキー は オーバ一' バイエル ン 地方の ムルナウに たびたび 滞在した。 パートナーの ガ ブリエー レ' ミュ 

ン ターが 1909 年 ここに 家 を 買った 力ち である。 周囲の アルプスの 山々 に インスピレーション を 受けて 描いた 風景画 は， 1908 年 
頃の 平板で 濃厚な 色彩から， 1913 年頃の 明るく， 非 物質， 夢想 的な ヴィジョン， たとえば この 作品 や これと 深く 関連の ある 《赤 
い 色 斑の ある 風景 Nr. 1》 （フ オル クヴ アン グ 美術館 蔵， エッセン） へと 変化 を 見せて いる。 

1908 年 力、 ら 13 年までの カンディンスキーの 作品の 風景に は， 教会の モチーフが 繰り返し 登場す る。 1908 年と 1909 年の 作品 
を 例に とって みても， その 地方の 地形が 正確に 描かれて いる わけで はない のに， ムルナウ 教会の 独特の デザィ ンを 見た だけ 
です ぐに 何処の 教会 力 * かるく らいで ある。 1911 年頃に なると， 特徴 的な 細部 や 教会の 塔な ど 個々 の 要素が 姿を消し， かわ 
りに 一般化した 円柱 状の かたちで 表現され るよう になって いった。 《赤い 色 斑の ある 風景 Nr.  2》 の 中で は， 教会の 塔に かわ 
つて， カン ヴァス の 端から はみ出して 別の 領域へ と 続いて いるかの ような， 不思議な 縦に 細長く 伸びた 形体が 出現す る。 19 世 
紀 ドイツ •  ロマン派の 画家に 倣って， カンディンスキー は， その 風景 を 高尚 かつ 精神的な ヴィジョン として 描いた ので ある。 崇 
高な イメージ を 達成す るた めに， カンディンスキー は， 色彩 を その 説明 的 機能 力ち 解放して， 色彩の 潜在的 表現 能力， 本質 
的 意味 を 明らかにした。 色彩 は 原色が 中心と なり， 白の 地に 薄く 重ねて 塗られた。 作品 タイトル にもな つてい る 中央の 赤い 斑 
点の 色 は， 見る 者に 向 力って 鼓動が 伝わる ような 拡がりの ある 色， そして カンディンスキーが 好んだ 色で あり， それと 反対 
に， 後退す る 色と された のが 青に 代表され る 寒色であった。 カンディンスキー は， 主題の 自然主義 的 内容 を 省略 化された 記 
号で 示し， 色彩と 形体の 純粋に 絵画 的 側面 を 強調して いる。 そうする ことにより， この 物質的 世界 を 非 物質 化する ことに 成功 
したので ある。  [L.F./S.O.] 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

白い 縁 ど りのある 絵 
Bild  mit  weissem  Rand 

1913 年 5 月 

i 由 彩， カン ヴァス 

140.3  X  200.3cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York,  uift,  Solomon  R.  uuggenheim 
37.245 


この 《白い 縁 ど りのある 絵》 に関する エッセィの 中で， カンディンスキー は， この 作品 は 最近の モスクワ 旅行での 印象 を 表現 
した ものであると 述べて いる。 この ロシアと いう 主題 は， 画面 左上の トロイカ， 三 頭の 馬の 後 姿に より 直接的に 示されて いる。 
中心的 モチーフ は 馬上の 騎士 (聖ゲ オル ギ ウスと 確認され ている） であり， 手に 長い 白い 槍 を 持ち， 左下に 描かれた 毒蛇 ある 
いは 龍 を 退治して いる。 この イメージ は， 他の イメージと 合わせて， 《最後の 審判》， 《復活》， 《万聖 節》 などの 作品の 中に も 描 
かれて いる。 また 多くの 習作の 中に もこの イメージ は 明確に 描かれて いる 力;， この 最後の 作品に 於いて は， 抽象的な フ オル ム 
へと 昇華され ている。" 白い 縁 どり は， 絵 を 完成させる 際の 構図 上の 問題に 対する カンディンスキーの ひとつの 解決法で ある。 

[V.E.B./S.O.] 

1) Rudenstine.  1976 および R.C.  Washton.  Vasily  Kandinsky  1909-1913,  Painting  and  Theory.  Ph.D.  dissertation,  Yale  University, 
1968,  pp.217-223 を 参照。 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

小さな 喜び 
Kleine  Freuden 

1913 年 6 月 
油彩， カン ヴァス 
109.8  xll9.7an 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork 
43.921 


この 作品 《小さな 喜び》 における， 省略 化された 不明 據な 物語の 詳細 を 解釈す るに は， この 油彩 画の ための 三 点の 習作と, 
時期 的に はこれ より 初期の もの だ 力 1'， 似 かよった 構図の 二 点， 1910 年の ガラス 絵 《太陽の ある》 と 1911 年 制作の 油絵 《即興 

21a》 （二 点と も レン バッハ ハウス • ミュンヘン 市立 美術館 蔵） を 調べる と 解読で きる。 画面 中央に ふたつの 山が どんと 聳えて お 

り， その 頂上に は， 中世の 城 碧 都市 を 連想させる 城壁に 囲まれた 都市が ある。 作品 《太陽の ある》 では， 馬と 騎手の イメージ 
は 明確な 輪郭線で 描出され ていたのに， 《小さな 喜び》 になる と， それらの イメージ は 極端に 図式 化され， 左上 方に 描かれて 
はいる ものの ほとんど 判別し 難くな つてい る。 かすかに， 左下 画面の 横たわる カップルに ついても 同じ ことがあて はまる。 画面 右 
に は， ヴヱ一 ルを 被せた 形体で は あるが 小舟と 鯨が 描かれて いる。 
この 作品に は， カンディンスキーの 初期 作品の すべてに 見られる 黙示録 的 主題 を 連想させる ような イメージが 描かれて いる 

一方で， タイトル は それと は 別の 解釈 を 示唆して いる。 1913 年に 書かれた 《'小さな 喜び》 に関する エッセィで， カン ディン スキ 
—は 次のように 述べて いる。 《太陽の ある》 で 使われた きらめく 透明の うわぐすりに そもそも 魅了され たこと， また そこに 描かれた 
風景 は， 楽しい ことの 追求に は 完璧な 「遊び場」 を 提供して いる ことに 気が付い たと。 彼の 目指した もの は， 「（自分自身） 自由 
な 気持ちに なって， たくさんの 小さな 喜び を カン ヴァス に まき 散らす ことで ある」 とも 書いて いる。 1' 仮に カンディンスキー 力、 この 
作品 を， 宗教 的な 内容 を 持つ 他の 作品と 関連 させて 意識した とするならば， そこに 描かれた 光景 は， 黙示録 的な 崩壊 後の ュ 
ート ピアでの 再生の 時期 を 描出した ものと 言える 力 A しれない。 2>  [N.S./S.O.] 

1)  Rudenstine.  1976.  p.268 に 引用。 

2)  R.L.  Washton-Long.  Kandinsky:  The  Development  of  an  Abstract  Style,  Oxford,  1980,  p.l8o,  n.38. 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

黒い 四角形の 中に 

Im  schvvarzen  \ lereck 

1923 年 6 月 
油彩， カン ヴァス 
97.5  X  93cm 

Solomon  K.  (jUKKenheim  Museum.  .\e\v ヽ ork.  ditt.  Solomon  R.  (—'uggeiiheim 
37.254 


カンディンスキー は ワイマール 時代に， この 作品 《黒い 四角形の 中に》 のよう な イーゼル 絵画 を 制作す る 力 《， そこに は 彼の 抽 
象 的な 様式に つながる， バウ ハウスが 探究して いた 幾何学 的 形体と 構造の 影響が 表われて いる。 この 作品に おいて， 透明 
で 重なり合う 幾何学 的 形体 は， 白い 台形の 表面に 閉じ込められ， その 台形 はこの 絵画の 黒い 縁に よって 暗示され た 空間の 中 
に 遠 ざ 力' る。 傾いた 台形に よってつ くられて いる 斜めの パース ぺクテ イヴ は 力強い 対角線の 緊張 を 生み， その 構成に おいて コ 
—ナ一 の 部分 を 際立た せ， 中央に 鋭い 斜めの ライン を 置く ことで， 強調され ている。 さらに この 緊張 は 尖った 形と 丸い 形， 強 
い 色と 黒白， むらの ない 表面と まだらな 表面と いった コントラスト によって 高められ ている。 また 互いの 中に 飛び込んだり， 中 か 
ら 突き出たり している 三角形， 円 や 線に よって， この 作品 は 強い ダイナミズム を 持ち， 最も 基本的な 絵画 形態 を 用いながら， 
精密な 幾何学 構成 を 造り上げる カンディンスキーの 才能の 好例と なって いる。  ほ. B.H./U.N.] 
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ヮシ リー 'カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

濃い 茶色 
Tiefes  Braun 

1924lf4- 6 月 
油彩， カン ヴァス 
83.lx72.7cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork 
48.1172  X81 


カンディンスキー は 第一次世界大戦 勃発 後の 1914 年末に ロシアに 戻った 時， 若い ロシア 人の ァヴ アン ギヤ ルドから 美術的 
な 影響 を 受け， 彼の 表現主義 的な 抽象 絵画 は 変化す る。 普遍的で 美的な 言葉 をう ち 立てる 努力 をした マレ一 ヴ イッチ， ァレ 
ク サン ドル •  ロド チヱ ンコ， ポポ一 ヮらの 作家た ちに よって 進められた 厳密な 幾何学 形体の 効果的な 強調 は、 カンディンスキー 自 
身の 絵画 上の 表現 様式 を 広げる のに 示唆 を 与える。 たとえ カンディンスキー 力;'， シ ュプレ マテ イスムと 構成主義 における 幾何 
学 的 構成の ある 側面 を 取り入れた にせよ， 彼 は それらの 運動に よって 進められ たより 機械的で 功利主義 的な 感覚 を 越えた， 
主観的 表現 を 守り 続けた。 1921 年の インタヴューで、 カンディンスキー は， 同時代 ロシア 作家の 姿勢に 対する 失望 を 語って い 
る。 「美術に おいて 直感 を もつ こと は 必要で はなぐ むしろ 危険で すら あると 言われて いる。 これが 唯物論 的 見解 を ばかばかし 
いまでに 押し進める 若手 画家た ちの 視点で ある。」" 

1922 年 6 月， 壁画， 分析 的 デッサン， 形体 理論の 教授と して 居 を 定めた ワイマールの バウ ハウスで， 彼 は 自分の 芸術 を 追 

求して ゆく ためにより 適切な 環境 を 見つけた。 ここで 彼 は 色彩と 形体の つながりと それらの 心理的， 精神的 影響 を 研究し 始 

め， それ は はじめに 1911 年に 出版され た 『芸術に おける 精神的な もの』 で 試みに 論じられ， さらに 1926 年の 『点' 線から 面へ』 に 
おいて その 理論 を 大成して いる。 この 作品 《濃い 茶色》 は， ワイマールの バウ ハウスが 閉ざされた 後に 完成した カン ディン スキ 
一の 形式 上の 実験の ひとつと して 読み取る ことができる かもしれ ない。 そして それ は， 色彩 配合， 幾何学 的 形体， 躍動 的 描 
線， 絵画 平面と それら 力;' もつ 感情 を 喚起す る 特性との 相互作用 を 含んで いる。  [N.S./U.N.] 

1) Kanditisky:  Complete  Writings  on  Art.  eds.  K.C.  Lindsay  and  P.  \  ergo,  vol.1,  Boston,  1982.  p.476. 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

さまざまな 円 
Kinige  Kreise 

1926 年 1-2 月 
油彩， カン ヴァス 
140.3X  140.7cm 

Solomon  R.  GuKKf  nheim  Museum,  i\ew  \  ork.  dift,  Solomon  R.  Guggenheim 
41.283 


濃い 灰色の， 不定 形な 星雲 状の 外界から， 主たる 形体 一 コロナに 取り巻かれた 大きな ダーク ブルーの 軌道 —— が 浮か 
び 上がって いる。 黒い 円盤が その 大きな 青い 円に 取り囲まれ， それらの 周辺 は 接して いる。 この 母体から 多くの 色彩の 円が 連 
続 的に 発生し， それら は 透明な ゼラチン に似てい る。 他の 円と 重なり合つ ている これらの 円 は， 交差す る 部分で 色彩 を 変えて 
いる。 

円 は 最も 本質的な 形体で あり， カンディンスキー は 以下の ように 書いて いる。 「円 は 最も 多くの 反対 物 を 統合す る もので あ 
る。 ひとつの 形体の 中で， 均衡 をと りながら， 集中と 拡散 を 併せ もっている。」'' カンディンスキーに とって， 円 は 物質の 形体 を 
とりなが らも 宇宙 進化の 中で 精神的な ものと 類似した 展開 を 表わして いるもの である。  [V.E.B./U.N.] 

1) W.  Grohmann.  HV/.v.s//v  Kaiidiiis/ty:  Life  and  Work.  New  York,  1958,  p. 188 に 引用。 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

紫-オレンジ  ' 
Violet-Orange 

1935 年 10 月 
油彩， カン ヴァス 
88.9  XI 16.2cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  \  ork,  Gift,  Solomon  R.  Guggenheim 
37.334 


何 点 力、 を 挙げる と 1940 年の 《さまざまな 部分》 （レン バッハ ハウス' ミュンヘン 市立 美術館 蔵)， 《さまざまな 動き》 や 《赤い ァク 
セント》 （cat.nos.60， 62) といった カンディンスキーの 作品の 多くと 同様に， 《紫 =ォ レンジ》 の 構成 は 個別の 浮遊す る 要素に 分け 
られ， ミニチュアの 「絵画の 中の 絵画」 が 含まれて いる。 この 構造 上の 戦略 は 適切に も 《絵画の 中の 絵画》 （個人 蔵， アメリカ） 
と 名付けられた 1929 年の 作品の 中で 初めて 明らかになって いる。 《紫 = オレンジ》 の 中で 黒い 長方形 は 運動して いる 部分の 一 
群 一 落下す る はしご 状の もの， 曲がりくねつ ている 虹， 色彩の 帯 や 他の 形体 一 を 含んだ 独立した 存在と して 現われて い 
る。 

カンディンスキー はこの 構成 上の 分割 を カン ヴァス の 中で 空間の 関係と 三次元の イリュージョン を 強める ために 行なった。 層 
になった 面とう わべ は 退行して いるよう な 空間の 効果に よって， 観 者 を 絵画の 中に 没入させる ことが 彼の 望みであった。 「何年 
もの 間 …… 」 と カンディンスキー は 彼の 自伝 的 『回想』 の 中で 主張して いる。 「私 は 観 者が， 自ら を 忘れ， 絵画の 中に 吸い込 
まれる ようにす る ことで， その 絵画の 中 を" 歩き回る" ようにす る 可能性 を 模索して 1 1 る。」' *  [N.S./U.N.] 

1) handmsky: し omplete  H ritmgs  on  Art.  eds.  K.C.  Lindsay  and  P.  V'ergo,  vol.1,  Boston,  1982,  p.369. 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

主調 曲線 

Courbe  dominante 

1936 年 4 月 
油彩， カン ヴァス 
129.4  X 194.2™ 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork 
45.989 


カンディンスキー はこの 《主調 曲線》 を， 彼の 最も 重要な 作品の 一点と みなして いる。 力が 大きな 黄色い 円から 発散し， 中央 
右まで 大きく 描かれた 曲線に よって 支配され ている。 右下の 階段の ような ブロックが 構成 上の 流れ を 左上の 大きな 円に 戻して 
いる。 形象 を 含んだ 左上 部の 小さな 四角形と 右上の 三つの 黒い 円 は， ダイナミックな 全体 像 を 絵画 平面に 固定して いる。 そ 
の 色彩 は， カンディンスキーの 初期の 作品よりも パステル 調で 調子の 高い 色彩 を 含み， 対照的な 数多くの 小さな 要素が 色彩 
の 活発な 広 力;' りに 色 づけして いる。 また， カンディンスキーの 大型 サイズの 作品 は 神秘的な エネルギー を 放射して いる。 

.  [V.E.B./U.N.] 
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ヮシ リー 'カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

気まぐれな 形態 
Pormes  capricieuses 

1937 年 7 月 
油彩， カン ヴァス 
88.9xll6.3cni 

Solomon  R.  ouggenheim  Museum.  New  York 
45.977 


第二次世界大戦の 間， カンディンスキー は 政治的 圧力に よって ドイツと バウ ハウス を 強制的に 退去 させられ たが， 戦争 破壊 
された ヨーロッパから 広 力;' る 廃墟の ムードが 彼の 絵画の 中に 入り こむ こと を 認めな 力り た。 1934 年 力 も 44 年 彼 力;' ヌ イイ 一 = シュ 

ル=セ 一ヌに 居 を 構えて いる 間に 完成した カン ヴァス と 紙に 描いた 作品 は 色彩の 相対的な 明るさと オーガニックで 生物学 的で 
さえ ある 形体の 採用に よって 特徴 づけら れ ている。 

この 作品 《気まぐれな 形態》 は， 多分 作家の 最も 陽気な 瞬間 を 表わして いる。 明確に 描写され た 円と 四角 —— バウ ハウス 時 
代の 基本的な 幾何学 的 形体 —— が ちりばめられ， すべて パステル 色の 明暗で 描かれた， 浮遊し， 躍動す る 曲線 的な 形で 
ある。 いくつ 力、 の 生物学 的な 起源 を 有する 形体 は胚の 形の 様式 化された 表現と 解釈す る ことが 可能で ある。 他の 形 は 胎座組 
織の 科学的な 図解 に似てお り， 発生学 や 動物学， 植物学な どの 原典 を 集めて いた カンディンスキー は 確かに それらに 精通し 
ていた。" 植物学 的 イメージ は， 再生 や 復興と いったそう 遠く はない 来世への 作家の 楽観主義 的な ヴィジョン として 読み取れ 

るか もしれ ない。  [N.S/U.N.] 

1) V.E.  Barnett,  "Kandinsky  and  science:  The  Introduction  of  Biological  Images  in  the  Paris  Period,  Kandinsky  in  Pans:  1934 
-1944.  e.xh.  cat.,  New  York,  1985.  pp.6 卜 87. 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

さまざまな 動き 
Actions  varices 
1941 年 8-9fj 

油彩， エナメル， カン ヴァス 
89.2xll6.Um 

Solomon  R. (luKKenheim  Museum,  New  York 
47.1159 


カンディンスキー は， ノ、 。リで 活動して いた シュル レア リストた ちの 間で 敬意 を 集めて いた 力;'， 自分自身 を この グループの 一員 
と 考えた こと は 一度 もな 力、 つた。 彼 は 内的 世界に 潜む ある 種の 必然性に 則って 美的な インスピレーション を 得て いる 自らの 仕 
事と， 無意識 を 強調して いる シュル レア リストた ちの 仕事と を， はっきり 区別して いた。 シュル レア リストた ちの 作品 は， 彼に と 
つて は あまりに 文学的で， 人間の 本能 を 尊重し すぎた ものだった ので ある。 し 力' し 彼の 友人で ある 二人の シュル レア リスト， ミ 
口と アル プ 力；， 彼の 絵画に 多大な 影響 を 及 ほした こと は 事実で ある。 彼らの 作品に 見られる 生物学 的な 造形 は， 有機的な 科 
学に 対する カンディンスキーの 閒 心と 符合す る。 また， ミロの 作品の イメージ 力;' もつ 祝祭 的な 雰囲気 は， カンディンスキーの 晚 
年の 作品に 変化 を もたらし ている。 この 作品 《さまざまな 動き》 は， 明るい 青 を 背景に 浮遊す る 愉し 気な 形体 力 もして， ミロの 《ァ 
ルル カンの 謝肉祭》 （1924- 25 年 制作， アル ブライト 'ノックス • アート' ギャラリー 蔵， バッファロー，  ニューヨーク州） を 想い 起こ 
させる ものである。 どちらの 絵画に も， 梯子の ような 図形 や 乱舞す る 球形， 生き物の ような 形が 縦横に ちりばめられ ている。 

[N.S./E.S.] 
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ヮシリ 一 • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

黄昏 

Crepuscule 

1943 年 
油彩， 板 
57.6x41.8cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \ork 
49.1223 


カンディンスキー 晚年 のこの 作品に は， 彼が 長き にわた る 作家 活動 を 通じて， それぞれの 段階に 編み出し てきた 絵画 制作 
の 手法 すべてが 結集され ている。 パリ 時代の 作品の 多くに 見られた 黒い 背景 や， ロシアの 民話 を もとに 描いた 初期の 作品に 
しばしば 立ち 現われて いた 特徴 的な モチーフ 力;'， ここに 再び 登場して いる。 1914 年に ロシアへ 戻った 頃から， カン ディン スキ 
一は 画面の 内側に フレーム を 描き 込む ようになった 力；， その 画法 も， ここで は 明確に 塗り 分けられた ふたつの 色 面と なって， 再 
び 取り上げられ ている。 その フレームの 内側に， 彼 は パリ 時代の 作品と 関連した 生き物の ような 形体 を， いくつか 描き 込んで 
いる。 この 作品が 晚年 制作され たこと を 鑑みる につけ， 《黄昏》 という タイトルに 何が しか 詩的な 意味 を 想定し がちで は ある 
力;'， カンディンスキー は 1901 年に 描いた テンペラ 画， および 1925 年に 作った 詩に も 同じ タイトル を 付けて いる。 [N.S./E.S.] 
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ヮシ リー 'カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

赤い アクセント  ― 

L'accent  rouge 

1943 年 6 月 

油彩， 板， バネル 

41.8  X  57.9™ 

Solomon  K.  duggenheim  Museum.  New ヽ ork. 1 he  Hilla  Rebay  Collection 
71.1936  R137 


カンディンスキーの 晩年の 絵画の 特徴と して は， 作品 サイズが 小さくな つた 点， 類似した 色彩の み を 用いて 全体に 色調 を 抑 
えてい る 点， また 形体が 創意に 富みより 微密 になった 点が 挙げられる。 彼 は バウ ハウス 時代に 描いて いた 幾何学 的な 抽象画 
と， それ 以前に 描いて いた 霊感 的， 生物学 的な 抽象画と を， 統合し 調和させる ことに 成功した。 この 作品 《赤い アクセント》 で 
は， 動物 や 野菜の 王国に 住む 生き物た ちが 魔法の 力で 呼び出され， さまざまな 形と なって 立ち 現われて いる 力めよう である, 
しかし 一方で， そうした イメージ はすべ て 外界 力、 ら 自立して いる。 カン ディン スキ一 は， 彼なら ではの シンボル を 集めて 独自の 
言語 体系 を かたちづくって いるので ある。 画面 ははつ きりと 垂直に 分 断され， 三つの 色 面に 塗り 分けられ ている。 左側と 右側 
の 黒い 面 は 相対的で， そこに は 同じような 形体が 反復され ており， 運動の 軌跡 を 画面に 刻んで いる。 絵画の 中の 絵画と もと 
れる 「赤い アクセント」 の 部分 は， 画面 左上に 見える。  [V.E.B./E.S.] 
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パウル 'クレー 
Paul  Klee 

花壇 

Blumenbeet 

1913 年 
油彩， 板 
28.2x33.7cm 

Solomon  R.  ouggenheim  Museum,  New  York 
48.1172  X109 


クレーの 初期の 作品で ある この 《花壇》 に は， 口べ 一ル' ドロ一 ネ一 を はじめと する キュ ビス ムの 画家 や マティス など， クレーが 
親しんで いた 作家た ちの 影響が 色 濃く 現われて いる。 1912 年の パリ 滞在と 14 年の チュニジア 旅行の 間に 描かれた この 作品 
は， クレーの 自然と いう モチーフ に対する 関心から 生まれた ものだった。 彼 はこ こで， 風景の なかの ごく 小さな 部分に 注目し， 
それ を 主題と して 取り上げ ている。 画面の 左側に は， 花ら しきものの 断片 を 認める こと 力;' できる。 隙間な く 描かれた 模様が 表 
面 を 埋めつ くし， すべての フ オル ムは 三角形 やくさび 形に 図式 化されて いる。 色彩 は 不透明で 濃く， ばら 色 力、 ら 暗褐色にまで 
及んで いる。  [V.E.B./M.M.] 


198 


64 


パウル 'クレー 
Paul  Klee 

流動す る 6 つの 境界の 中で 

In  der  Stromung  sechs  Schwellen 

1929 年 

油彩， テンペラ， カン ヴァス 
43.5 X 43.5cm 

Solomon  R.  uuggenheim  Museum.  New  \ork 
67.1842 


この 作品 《流動す る 6 つの 境界の 中で》 は 厳格で 重々 しく， 抑制され た 数学的 構成と 赤と 黒の 色調の 暗い 絵 具 を 用い， クレ 

—の 作品と して は 例外的な ものである。 また これ は， クレーが 1928 年 力 >ら29 年に かけての 冬に エジプトへ 旅した のちに 制作し 
た， 水平な 帯状に 描かれた 絵画のう ちの 一点で あり， 1929 年に 描かれた 《肥沃な 土地の はずれに ある モニュメント》 と は 明確 
な 関係 を もっている。 後者の 作品に 関して， クレー は 以下の ように 記述して いる。 「私 は， 王家の 谷の ある 遠い 山々 から 見た 
肥沃な 土地の 眺めの ような 風景 を 描いて いる。 大地と 大気の ポリ フォ ニックな 相互作用が 可能な 限り 流動的に 保 たれて い 
る。」'' これらの 絵 は 右 力ち 左へ と 進む ように 2 等分， 4 等分， 8 等分， 16 等分と 水平な 帯が 分 断され， 塞 直線と 交差して いる こ 
とで 特徴 づ けられて !■ 、る。  [V.E.B./U.N.] 

1) W.  Grohmann.  Paul  Klce.  New  York.  1954,  p.273 に 弓 I 用。 
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ノ 《ウル • クレー 
Paul  Klee 

新しい 調和 
Neue  Harmonie 
1936 年 

油彩， カン ヴァス 
93.6  X  66.3cm 

Solomon  K.  (； ujjgeiiheim  Museum,  New  York 
71.1960 


この 作品 《新い 1 調和》 は， 彼が 非常に 不調であった 1936 年に 制作した わずか 25 点の 作品のう ちの 一点で ある。 《不思議 
な 四角形》 と 名付けられた 一連の 作品のう ちの 一点 は， 1923 年に 初めて 彼の 作品に 登場した 二次元の 着 彩され た 四角形 を 
含んで いる。 本質的に その 作品 は， クレ一 の 1920 年代の 色彩 理論 を冋 顧す る もので あり， その タイトル も 彼 力 《〈建築， 調和， 
音》 と 名付けた それらの 作品に 属して いる。 一方 1925 年に 制作され た 《古代の 音》 （バーゼル 美術館 蔵） と 関連し， 《新しい 調 
和》 は 暗い 下塗りの 上に 塗られた より 明るい 色彩 を ベースに し， その 色彩 はさら に 厳密な グリッドの パターン にしつ カ^と 固定 さ 
れ， 左右に 反転す る シンメトリーの 法則に 従って， アレンジされ ている。 彼の 他の 多くの 作品と 同様に， この 作品 も 彼が 音楽 
の ハーモニー を 研究した こと を 反映して いる。  [V.E.B./U.N.] 
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フランツ 'マルク 
Franz  Marc 

牡牛 
Stier 
1911 年 

油彩， カン ヴァス 
100 X 135.2cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
51.1312 


フランツ 'マルク は， 1905 年 以降， 実在の 動物の 姿 を 描く ようになった。 彼 は， 牡牛， 牝牛， 馬， 豚な どの 家畜 だけで な 
く， 鹿， 狼， 狐， 虎な どの 野性 動物の 姿 を， 共感 を 込めて， また しばしば 汎神論 的な 崇敬の まなざしで 描いた。 

マルク は， 1911 年 6 月に イギリス 力ち 帰国した のち， おそらく は 同年 7 月に バイエル ン 'アルプスの ジン デル ス ドルフで この 《牡 
牛》 を 描き， 遅くとも 8 月に はこれ を 完成 させた。 ここに は， 満ち足りた 感の ある 大きな 牡牛が 自然の 風景の なかで 休息して い 
る 様子が 描かれて いる。 解剖学に 精通して いた マルク は， その 知識 を 援用し， 動物の 身体 を 本質的で 簡潔な 形に 還元して 
描いた。 マルク は， 色彩 理論の 体系 を 自ら 作り上げた 力、 それ は 色彩に 表現力と 象徴的な 意味の 両方 を 付与しょう という もの 
だった。 この 作品に おいても， 《黄色い 牝牛》 (cat.no.67) の 場合と 同様に， 描かれた ィメ一 ジは 決して 自然主義 的な もので は 
なく， むしろ 精神的な 意味 を 担わされて いるので ある。  [V.E.B./M.M.] 
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フランツ 'マルク 
Franz  Marc 

黄色い 牝牛 
Gelbe  Kuh 
1911 年 

油彩， カン ヴァス 

140.5xl89.2cra 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork 
49.1210 


この 作品 《黄色い 化 牛》 は， 1911 年に ジン デル ス ドルフで 描かれ， 同年 12 月 18 日に ミュンヘンで 初日 を 迎えた 〈第一 回青騎 
士展〉 に 出品され た。 この 作品 は， マルクの 円熟 期の スタイル を 示す 比較的 早い 作例の ひとつで ある。 牝牛の， くっきりした 
輪郭線で 区切られた 彫刻 的な ヴォリューム は， マルクの 芸術が， 対象の 自然主義 的な 描写から， 様式 化の 度合い を 深めて 
平らな 色 面に よる 二次元 的 表現へ と 移行す る， 過渡的な 段階に あった こと を 示して いる。 同様に， ここで は 構図 全体に 現わ 
れ ている， 対象 をぐ るりと 囲む 輪郭線 や アラベスク 風の 模様 は， まもなくより 簡潔な 幾何学 的 形体に とって 力' わられる ことにな つ 
た。 

色彩 は 象徴的な 意味 を もってお り， マルクの 色彩 理論に 照らし合わせて 考察され るべき である。 1910 年 12 月に ァゥグ スト' 
マッケへ 宛てた 手紙の なかで， マルク は 次のように 記して いる。 「青 は 男性 原理 を 表わし， 厳格で 手厳しく， 精神的で， 知的 
である。 黄色 は 女性 原理 を 表わし， 穏やかで， 楽しく， 官能的で ある。 赤 は 物質で， 冷酷で 重たく， 青 や 黄が 戦って 克服 
しなければ ならない 色で ある！」'' 同 書簡に おいて 彼 は 続けて， さまざまな 色の 組み 台 わせと その 意味に ついて 詳述して いる。 

《黄色い 牝牛》 の 油彩に よる 下絵が 残されて おり， 現在 は 個人の 所蔵に 帰して いる。 また， レン バッハ ハウス' ミュンヘン 市 
立 美術館 所蔵の 1912 年の 作品 《赤と 緑と 黄色の 化 牛》 にも， 本 作品と ほとんど 同様の 黄色 1 4 ヒ 牛が 描かれて いる。 

[V.E.B./M.M.] 

1) Rudenstine,  1976,  p.493 に 引用。 


206 


68 


フランツ 'マルク 
Franz  Marc 

チロルの 寒村 

Das  arme し and  Tirol 

1913 年 

油彩， カン ヴァス 
131.1 X 200cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  \  orK 
46.1040 


マルク は， 1913 年 3 月に チロル 地方 を 旅行した 際に， この 大きな 作品の ための 最初の スケッチ を 描いて いる。 1913 年 5 月 22 

日付の 友人 ァゥグ スト' マッケに 宛てた 手紙の なかに， この 《チロルの 寒村》 についての 記述が 見られる ことから， 本 作品 は それ 
以前に 完成した ものと 考えられる。 マルク は， 画面の な 力' に 作品の タイトル を 書き込み， さらに 墓地 や 火事で 燃えて いる 家， 
飢えて やせた 馬， 虹の 下で 羽 を 広げて いる 紋章 風の ヮシ， オース ドリアと ハンガリーの 国境 を 示す 標識な どの ィメ一 ジを 組み 
合わせて 描き出す ことによって， チロル 地方 力 長い間に わたって 堪え忍ん できた 緊張と 苦しみの 歴史 を 表現しょう としてい る。 
これらの 不吉な しるしが 与える 衝撃 は， とげとげしい 黒の 線と 不協和音 を 発する 色彩に よって さらに 強められ ている。 この 作品 
から は， 第一次世界大戦の 予感の ような ものが 感じられる 力;， 《動物の 運命》 （バーゼル 美術館 蔵） などの 作品に も 同様の 不吉 
な 予兆を 読み取る ことができる。 破壊と 終末と いう テーマ は， カンディンスキー， ココシ ユカ， マックス • ベック マンな ど， 他の 表 
現 主義者た ちの 同時 期の 作品に も 多く 現われて いる。 

1913 年に は， もう ひとつ 別に 《チロル》 という 作品が 描かれて いる 力;'， そちらの 方 は 翌年に 大幅に 描き 直されて いる （バイエル 

ン州立 絵画 コレクション 蔵， ミュンヘン）。  [V.E.B./M.M.] 
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ェ ルンスい ルード ヴィヒ ，キルヒナー 
Ernst  Ludwig  Kirchner 

ゲルダの?"^像  ' 
Frauenkopf,  uerda 
1914 年 

油彩， カン ヴァス 
99.lx75.3cm 

Solomon  R.  duggenheim  Must-um.  New  \  ork.  Partial  gift.  Mr.  and  :、lrs.  .\Iortinier  M.  Denker 
78.2421 


この 作品 《ゲル ダの 肖像》 は 第一次世界大戦 前の ベルリンで 描かれた。 キルヒナーの 内縁の妻 となった 妹 エルナと 同じく， 
ゲル ダ 'シ リング も 踊り子であった。 彼女の 権利 を 主張して いる 力、 のよう な 独断 的な ポ一ズ は， 背景の 角ば つた 様式， けば 付 
けの 筆 使い， および 三次元の フ オル ムをニ 次元の 画面に 描写す る 緊張 感を 通して 一層 強調され ている。 《ゲル ダの 肖像》 は, 
1913 年から 14 年に かけて， キルヒナーが ベルリンの 街頭 シーン を 描いた 作品と 主題が 同じで ある だけでなく， 強烈で 不調和 
な 色彩， ダイナミックな デザイン 要素と しての 背景の 利用の しかたな どに 共通点が 見られる。  [V.E.B./S.O.j 
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エルンスト • ルード ヴィヒ • キルヒナー 
Ernst  Ludwig  Kirchner 

シャワー を 浴びる 兵士た ち  ' 
Das  Soldatenbad 
1915 年 

油彩， カン ヴァス 
140 X 153cm 

Solomon  R.  ijuggenheim  Museum,  New  York,  By  exchange 
88.3591 


グループ 「プリ ュ ッケ」 の メンバ— たち は， ユートピア 的， 前衛 芸術家と して， あらゆる 既存の 美的， 社会的 価値観 を 放棄す 
るべき だと 主張した。 若い 画家た ち は， ブルジョワ 文化に よる 締め付けと 感じる もの すべてに 対して 立ち上がり， 戦わなければ 
ならない と 信じて いた。 彼らの 忌み嫌った ブルジョワ 文化と は， 凡庸， 堕落， 弱さの 代名詞に ほかなら ない。 彼ら は 比喩的な 
意味で， 彼ら を 力 づける 視覚 的 様式 を 追求し， その 一方で 従来の 古い 芸術 スタイル や 社会 様式 は 断固と して 拒絶した の だ 
つた。 キルヒナー は， 「プリ ュ ッケ」 の 一員と しての 初期の 頃， この 因習からの 完全なる 解放 を 強調す るた めに， 好んで エロ テ 
イツ クな 主題 を 作品の 中で とりあげた。 キルヒナー や 他の ドイツ 表現主義の 画家た ちに とって， 攻撃的 かつ 原始的に 描写され 
た あおむけの 女性の ヌード は， 男性 優位， 男らし さの しるしと された。 

この 《シャワー を 浴びる 兵士た ち》 では， キルヒナーの 初期の 油絵 や 木版画に 多く 用いられた， 対象 化され 服従 的な 女性 か 
ら， 大きく 主題が 変わった ことが 明らかで ある。 女性 力、 ら 男性へ と 挑発的な 性の 移行が 特徴 的な この 作品 は， 裸の 兵士， 男 
性の 集団が， ひとりの 着衣の 将校に より 監視され ている 様子 を 描いて いる。 1914 年に キルヒナー 自身 力 S 下 イツ 軍に 召集され， 
このの ち 精神 不安定 を 理由に 除隊した 後で 描かれた 作品 だが, 絵の イメージ は 画家の 傷つき やすい 心 を 暗示して いる。 裸で 
シャワー を 浴びる 兵士た ち は， 個人と して は 無力で あり， 彼らの 意志 は 軍隊と いう 組織の 力に は 屈服 せざるをえない。 キル ヒ 
ナ 一の 戦争に 対する 恐怖， 自分の 生命への 不安 は， 同じ 頃に 描かれた 《兵士と しての 自画像》 （ダッド レイ • ピーター • アレン 記 
念 美術館 蔵， ォ 一^^ '、リン • カレッジ, オハイオ 州） により 一層 明確に 表現 きれてい る。 その 絵の 中の やせ 衰えた 兵士 姿の キル ヒ 
ナ 一は， 見る 者に 自らの 負傷した 腕 を 差し出す ことにより， 芸術 行為の 無力 さに 対する 恐怖に 言及して いる。 また 彼の 背後に 
いる モデルの 裸婦 は， 去勢の 可能性 を も 暗示して いる 比喩的 表現と も 言える だろう。 去勢に 対する 恐怖 は， 特に， キルヒナー 
がそれ まで 戦って きた 性の 融和， 文化的 解放， 芸術 行為 を 考えれば， 彼に とって 致命的であった こと は 想像に 難くない。 

[N.S./S.O.] 
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ォスカ 一' ココシ ユカ 
Oskar  Kokoschka 

さまよえる 騎士 
Der irrende  Ritter 
19 は 年 

油彩， カン ヴァス 
89.5X  180.1cm 

Solomon  R.  (lURgenheim  Museum.  New  \  ork 
48.1172  X380 


よろいに 身 を 固めた 一人の 騎士 力 i', 地上の 風景 を 背に 宙に 浮かんで いる 不思議な 情景が 描かれて いる。 ココシ ユカの 言う 
ところに よれば， この 作品 は 彼が 第一次世界大戦に 従軍す る 以前に 描かれた もので あり， 騎士 は 彼 自身 を 表わして いる。 作 
品の 中心 を 大きく 占めて いるの は 騎士の 姿で ある 力、 作品の 意味 を 読み 解く かぎ は， むしろ 風景の なかの 二人の 小さな 人物 
の 存在に ある。 まず 画面の 上部 中央に， 騎士 同様， 画家に よく 似た 鳥 男が 海上に 掛 力った 大きな 枝に 止まって いるの が 見え 
る。 また 画面 右端の 地上に は， ココシ ユカの 愛人 アルマ' マ一 ラー を 表わす スフィンクスの 姿 をした 女が 横たわつ ている。 以前 
の ココシ ユカの 作品で は 互いの 近くに 描かれて いた 鳥 男と スフィンクス 女 力;'， ここで は 画家と アルマの 関係の 終わり を 象徴す る 
かの ように 遠く 離れた 姿で 表わされて いる。'' 雲に 覆われた 空に 書き込まれた 「E  S」 の 文字 は， 明らかに 「神よ， 神よ， なぜ 
私 をお 見捨てに なった のです 力つ という キリストの 嘆き を 表わして いる。 激しい 筆 使いと 重く 不安 を 力 、きたてる ような 色彩 力；， 荒 
れ 狂う 海と 空の 効果 を 高める とともに， 作品に 込められた 画家の 思い を 一段と 強調す る 役目 を 果たして いる。 LV.E.B./M.M,] 

1) Rudenstine.  1976.  pp.428-429 を 参照。 
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マックス 'ベック マン 
Max  Beckmann 

パリの 社交界 
Gesellschaft  Pans 
1931 年 

油彩， カン ヴァス 
109.3  X 175.6cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork 
70.1927 


この 作品 《パリの 社交界》 は， ベック マンが フランクフルトと 冬の 間 パリに いた 1931 年 力 1 ら 描き 始められて いる。 し 力' しその 構 

想 は 1925 年に 早々 と 生まれ， 1947 年に アムステルダムで 再 制作され ている。 15 人の 人々 が 背後の 壁に 鏡の ある 部屋に いて， 
小さく 背景に なって いる 二人の 人物と 大きな シャンデリア は 画面の 中央の 様子 を 実際に 写した ものである。 圧縮され た 空間 だ 

けで なく， 黒 t  、太、  > 輪郭が 絵画の 中に 緊張 を 生み出して! ■ ほ。 

人物 は ポート レイトで はない が， ある 人物 は 特定で きる。 中央 は ベック マンの 友人の プ ランス' ロー アンで あり， 1931 年 10 月 
30 日に 描かれた この 人物の ドローイング は， ニューヨークの 力 テリ 一ヌ' ヴ イヴ ィァノ が 所蔵して いる。 パリの ドイツ 大使 レオ ポル 
ド' フォン' へ ッシュ が 顔 を 手で 覆って 右側に 描かれて いる。 この 絵の 題名と 同様に その 特徴 描写 も 1931 年 当時の 形体 をお び 
ている。'）  [V.E.B./U.N.] 

1) 1979 年 5 月， マチ ルド 'Q. ベック マンと 筆者の 書簡より。  - 
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カジ ミール • マレ一 ヴィ ッ チ 
Kazimir  Malevich 

吹雪の あとの 村の 朝 

Utro  posle  v  ugi v  derevne 

1912 年 

i 由 彩， カン ヴァス 
80.7  X  80.8cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  York 
52.1327 


マレー ヴ イッチ は 1911 年 力、 ら 12 年に かけて 農村の 情景の 連作 を 制作し， 簡潔な， ひとつの かたまりの ような フ オル ムの 農民た 
ちが 日常の 雑 仕事に 従事して いる 様子 を 数多く 描いた が (《野原で》， 《刈り入れ》， 《きこり》， 《ライ麦 畑での 収穫》 など)， 《吹 
雪の あとの 村の 朝: > 'も それらの 連作の 一部 をな す 作品で ある。 この 作品に おいて マレー ヴ イッチ は， 円筒形 や， 球体， 円錐形 
などの 形 を 用いる ことによって， ヴォリュームの 強調 を 試みて いる。 ここで は 雪の 吹き だまり さえ 様式 化され， 幾何学 的な 形体 
として 表わされ ている。 主として 使われて いる 色彩 は， メタリックな 光沢 を 帯びた， まったく 非 自然主義 的に 施された 白と 赤と 
青で ある。 幾何学 的で チューブ を 想わせる 形体 は， レジェの 作品 を 彷彿と させる 力;'， 実際 マレ一 ヴ イッチ は， 「ダイヤの ジャッ 
ク」 グループが 1912 年 2 月に モスクワで 開いた 展覧会 か， または 複製 を 通して， レジ ヱの 作品に 接して いたと 思われる。 

[V.E.B./M.M.] 
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カジ ミール • マレー ヴ イッチ 
Kazimir  Malevich 

無題 

1916 年頃 

油 杉， カン ヴァス 

53  x  53™ 

Peggy  Guggenheim  Collection.  \  enice 
76.2553  PG42 


マレ一 ヴ イッチ は， もはや それまでの 美術の あり方 は， 自分た ちの 時代に 相応い 4 ので はなくな つたと 考え， それに 代わる 
ものと して， シ ュプレ マテ イスムと いう 還元 主義 的で 抽象的な 様式 を 提案した。 彼の 述べる ところに よれば， 過去の 美術 作品 
において 形体の プロポーション は， 機能に 従って 導き出される 実 世界の 事物の プロポーションに， 対応す る ものであった。 彼 
は その 反対に， プロポーション， 大きさ， 色， 配置な どが， 効用と いう 目的に 束縛され ない そのもの 自身に 内在す る 法則に 従つ 
て 決定され るよう な， 自己 言及 的な 美術 を 提案した。 マレー ヴ イッチ は， 非 対象 絵画の 形体 は， 外界の 現象と はまった く 無 関 
係な， 純粋な 感情の 動きの 再現で あるべき だと 考えて いた。 彼 は， 重力に 逆らわず， 明確な 方向 性 を 保ち， 水平線 を 尊重 
し， 透視図法 を 遵守 するとい つた 絵画の 伝統的な 約束事 を 放棄した のであった。 

マレー ヴ イッチの 作品 を 構成して いる 単位 は， 直線と， それ を 二次元に 拡張した ものである 平面の ふたつ 力 'ら なって いる。 
それぞれの 単位 は， 対照的な 色彩に よって 一様に 塗られ， さらに テク スチ ユアの 違いに よって 区別され ている。 マレー ヴ イッチ 
は， 幾何学 的な 形体に 斜めの 方向 性 を 与える ことによって， 画面に リズム を もたらし ている。 彼 はまた， 白く 塗られた 背景の 内 
側で， さまざまな 大きさの 要素 を 重ね合わせて いくこと により， 空間に 無限の 広 力; り を 生み出し ている。 画面 上に 形体 を 構成 
していく その やり方 は， 伝統的な 絵画の 構成 法と は 異なる もの だ 力;'， しかし そこに はさま ざまな 内的 法則が 存在して いる。 たと 
えば この 作品で は， 磁気 的な 引力と 斥力が 働いて， 中心部 分の ゆっくり とした 回転運動 を 支配して いる 力 ようで ある。 この 
作品の ための 下絵の 一枚 （個人 蔵， ソヴィエト）'' は， 形体の 数 や 配置の 仕方な どが 完成 作と わずかに 異なって いる。 

[L.F./M.M.] 

1) 図版： Rudenstine.  1985,  p.478.  fig.c. 
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ナタ一 リャ • ゴン チャロ一 ヮ 
Natalia  Goncharova 

Koshki; Les  chats 
1913 年 

油彩， カン ヴァス 
84.4 X 83.8cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
57.1-184 


ゴン チャロ ーヮの 絵画に は 未来派と キュ ビス ムの 解釈が 表現され ている。 この 作品 《猫》 において は， 形体 を 小さな 平面で， 
光 を 色彩の 線で 描出して いる。 物体が 放射す る 線の 力 は 運動 を もたらし， 構造 的な 画面 を 構成して いる。 ゴン チャロ ーヮの 
光線 派の 作品と して 代表的な 《猫》 は， 彼女の 表現に 特徴 的な， 輝 力 七い 色彩と 大胆な デザインが 用いられ ている。 ゴン チヤ 
ロー ヮは ロシア 民話 や 民族 芸術に 惹 かれて いた。 ロシアの 民族 デザイン， 刺繡， イコンな どに 関する 知識 は 彼女の 絵画に も 
色 濃く 反映して いる。 1912 年の 3 月， ゴン チャロ 一 ヮはラ リオ 一 ノフ， マレ一 ヴ イッチ， ウラジーミル 'タトリンら とともに 〈ロバの 尻 
尾展〉 を モスクワで 組織し， 明確に 他と 異なる ロシアの モダ ニス ムを 推進 させた。 ゴン チャロ ーヮの 農民 絵画 は， のちに マレ一 
ヴ イッチの 展開に 決定的な 影響を及ぼした。  [V.E.B./S.0.1 
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エル 'リシツキー 
El  Lissitzk\' 

無題 

1919-20 年頃 
油彩， カン ヴァス 
79.6x49.6cm 

Peggy  ijuggenheim  Collection,  \  enice 
76.2553  PG43 


この 作品に は， リシツキーが マレー ヴ イッチの 影響 下に 1919 年 力ち 20 年に かけて 吸収した シ ュプレ マテ イスムの 原則が 現わ 
れ ている。 力って 工学 を 学んだ こと も あり， マレー ヴ イッチと 比べて より 実用主義 的な 気質の 持ち主だった こと もあって， リシ ッ 

キ一 は 程なく 構成主義の 代表的 作家の 一人と なった。 そして ドイツに 在住して いた 1920 年代に は， オランダの グループ 「デ 'ス 

ティル」 や ドイツの バウ ハウスの 作家た ちに 大きな 影響を及ぼす までにな つた。 

マレー ヴ イッチ 同様， リシツキーが 信奉して いたの は， ひとつの 中心の もとに まとめられた 構図 や 現実の 模倣， 首尾一貫した 
矛盾の ない 遠近 表現な どの 伝統的な 絵画 構造に 囚われない， 新しい 美術であった。 この 作品で は， 鮮やかな 色彩 を もつ 形 
体力 s'， はしご 状に 連なりな 力；' ら漠 とした 空間に 浮遊して いる。 空間 的な 関係 は， それらの 形体 を 太い グレーの 斜線 力 ^隔て 

ている 白い ヴ エールの 存在に よって， 錯綜した ものと なって いる。 要素と 要素 は， マレ一 ヴ イッチの 作品 （cat.no.74) における 
ように 神秘的な 磁力に よって 繁 がれて いるので はなく， 画面に 描き 込まれた 糸の ような 連結 線に よって 文字通り 結び付けられ 
ている。 湾曲して 続く 線 は， さまざまな 色と 形の 長方形の 間 を 進んで いくに つれて その 色 を 変える 力;， それらの 長方形の ひと 
つ ひとつ は， おそらく， 宇宙空間 における 異なった 面の メタファ一 として 用いられ ている。  [L.F ノ M.M.] 
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ラス 口  • モホリ = ナジ 

Laszlo  Moholy-Nagy  • 
AXL  II 

1927%- 

油彩， カン ヴァス 
94.1 X  73.9cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  \  ork,  uitt,  Mrs.  Andrew  P.  Fuller 
61.1751 


モホリ = ナジの 1920 年代の 抽象 作品 を 通して 見られる 円と 不規則な 十文字が 構成主義 者に 特徴 的な モチーフ となって い 
る。 たとえば， この 作品 《AXLn》 において， それら はふた つの 透視図の 交わりの 部分に 浮遊して いるかの ようで ある。 モホ 
リ= ナジ は 光 や 透明性の 特性に ついて 興味 を もち， これらの 現象 を， 新しい 技術 や プラスチック， フィルム， 感度の 高い 印画 
紙， よく 磨かれた 金属と いった 素材 を 新しく 取り入れて 使用す る こと を 通して 探究した。 これらと 同様な 興味の 多くが， 彼の 油 
彩画の 中で 明らかになって いるが， そこで モホリ = ナジ は 不透明な 絵 具によ つて 光 や 透明な 物質の 効果 を 表わす こと を 試み 
た。 ここで 交差して いる 部分 は 目に 見えない 光線の ようで あり， その 交わって いる 波長 は 色彩の 稿 模様 を 創り 出し， より 純粋 
で 反射し ない 黒 1 1 形体と L りた 明確な シルエット を 投射して いる。 平坦で 幾何学 的な 要素 を 持った 構図 全体 は 果てしな L  m 
然とした 白い 空間に 浮遊し， これ は モホリ = ナジが マレー ヴ イッチ や エル 'リシツキーの 方法 を 拠り どころ にして いる こと を 示して 
いる。  [J.R.W./U.N.] 
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ラス 口  • モホリ = ナジ 
Laszlo  Moholy-Nagy 

クロム 棒に よる 二重 構造 

Dual  Form  with  Chromium  Rods 

1946''r- 

ブ レキシ グラス， クロムで メ ツキされ た スティール 製 棒 

92.7xl21.(;xr)「).9™ 

Solomon  K.  {liiKKfiiheirii  Miisi'iini,  New  York 
48.1149 


早く も 1935 年に モホリ = ナジ は， 透明の ブラ スティック を 使って 三次元の 「絵画」 を 制作して いる。 「 光の 変調器」 と 呼ばれた こ 
れらの 作品 は， 1941 年頃に 立体 彫刻へ と 発展した。 この 《クロム 棒に よる 二重 構造》 は， モホリ = ナジな 命中の 最後の 年に 制作 

された 作品で ある。 彼はブ レキシ グラスで できた 中心部の 穴に クロム 棒 を 通し， 挖じ 曲げて いる。 1940 年代の 彼の 彫刻に 

は， このように ブ レキシ グラス を 使った 魚の ような 形体が 数多く 見受けられる。 プ レキシ グラス 部分の 両側 力 'ら延 びて いる クロム 
棒 は 曲げ 伸ばしが 自在で， それ を 調整す る ことで 全体の 均衡が 保 たれて いる。 モホリ = ナジ は， 光 を 反射す る これらの 素材の 
特性 を 活力、 すと ともに， 背後に 曖昧な 影の ハター ンを 映し出す 効果 を も 考慮して いてる。 

この 作品 は， 水平に 展示され る 場合 も あれば， ： 章: 直に 展示され る 場合 も ある。  I'V.E.B./K.S.l 
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ピート 'モンドリアン 
Piet  Mondrian 

しょうが 壺の ある 静物 I 
Stelleven  met  gember  pot  I 

1911-12 年 
油彩， カン ヴァス 
63.5 X 75cm 

On  permanent  loan  to  the  Solomon  R.  uuggenheim  Museum.  New  \  or に 

from  the  Haags  Gemeentemuseum.  The  Hague 

295.76 


1911 年 アムステルダムで 開催され た， 〈第一 回 近代 芸術 サークル 展〉 で フランスの 前衛 芸術に 触れ， モンドリアンの 絵画 は 
大きく 展開して いくこと になった。 この 展覧会に は， ピカソ や ブラック による 初期の キュ ビス ム 作品 を はじめ， ォ ーギュ スト' エル 
バン， ラウル' デュフィ 一， アンドレ 'ドラン， アン リ 'ル' フォ一 コニ ェらの 作品が 出品され， セザ ンヌの 作品で 占められた 一角 
が 設けられ ていた。 1911 年 冬， モンドリアン 力; パリへ 移る 計画 を 立てて いた 頃に 制作され たこの 《しょうが 壺の ある 静物 I》 に 
は， 彼が セザ ンヌの 構成 法に 影響 を 受け， 多少な りと も 画風 を 変化 させて いった 痕跡が 見られる。 神智 学に 深く 傾倒して いた 
初期の 寓意 画， また 風景画 や 肖像画な どに， オランダの 象徴主義 や 点描 画の 影響が 色 濃く 残って いるのに 比べ， この 作品 
は フランスの 抽象 主義の 領域へ 彼が 一歩 足 を 踏み出し たこと を 物語って (■ 、る。 この 静物画 は 本質的に 写実的な 絵画と いえる 
が, 単に 対象 物の 外観 を 模倣 的に 描写した と t  > うより， 配置され た 事物が 作り出す 相互関係に 強 1 1 力点 を 置きな 力;' ら 描かれ 
たもので ある。  [N.S./N.O.J 
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ピート • モンドリアン 
Piet  Mondrian 

しょうが 壺の ある 静物 II  ' 
Stelleven  met  gemoer  pot  II 

1911- 12 年 
油彩， カン ヴァス 
95.2  X 120cm 

On  permanent  loan  to  the  Solomon  R.  ouggenheim  Museum,  ^ew  ^  ork, 

from  the  Haags  Gemeentemuseum,  The  Hague 

294.76 

《しょうが 壺の ある 静物 I》（cat.iio.79) の 二番目の ヴァージョン である この 《しょうが 壺の ある 静物 II》 は， モンドリアン 力;' パ 
リに居 を 構えた 後に 描かれた 作品で ある。 この 作品に は， 彼が 急激に， それでいて きわめて 効果的に， キュ ビス ムの 構成 法 
を 独自の 方法で 消化しつつ あった ことが はっきりと 現われて いる。 モンドリアン は、 静物画 を 構成して いる 基本的な 要素の フォ 
ルムは 残す 一方で， あらゆる 要素 を 幾何学 化された 格子の な カバ こ 包摂して いる。 《しょうが 壺の ある 静物 I》 では 他の 事物と 
同じように 一個の 基本 要素で しかなかった しょうが 壺 力;'， ここで は 中心的な モチーフと なり， すべての 線， 曲線が そこから 四方 
に 広がる ようになつ ている。 観 者の 視線 は， ピカソ や ブラックの 分析 的キュ ビス ムの 作品と 同じように， 幾何学 的な 形状 を 造る 
線が 中心 力 'ら 外に 向 力って 拡散して いくのに 従って， カン ヴァス の 縁へ と 移動し， また 中心まで 引き戻される。 し 力 小高 度に 抽 
象 化された 分析 的キュ ビス ムの 作品と 明らかに 異なって 《しょうが 壺の ある 静物 II》 に は， 分析 的キュ ビス ムの もつ 浮彫りの よ 
うな， シャ一 プな 陰影の ある 彫刻 的 効果 は 見られない。 むしろ この 作品に おける モンドリアンの 構成 は， 平面 的な デザイン とし 
て， 究極 的に は 絵画 平面の 存在 をより 強く 主張して いるので ある。  [N.S./N.O.] 
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ピート • モンドリアン 
Piet  Mondrian 

コンポジション vn 

Composition ゾ II 
1913 年 

油彩， カン ヴァス 
104.4xll3.6cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
49.1228 


この 作品 《コンポジション VII》 は 1913 年の 春 もしくは 夏の 間に， ノ； リで 制作され たもので ある。 ここに 現われて いる 黄 味が か 
つた 灰色 は， 1911 年 力ち 12 年頃の ピカソ や ブラック による 分析 的キュ ビス ムを 彷彿と させる 力;'， その 色調 以外に は， 具体的な 
共通点 を 見つける こと はでき ない。 分析 的キュ ビス ム との 違い を 際立た せて いる 理由 は， モンドリアンの 抽象 絵画 力;， 有機的 
な もの， この場合 は 自然の 木々 を モチーフに 出発して いる 点に ある。 （ハーグ 市立 美術館 所蔵の 2 点の 木の 習作 力 もこの 作品 
は 生まれた ものである。） その 結果 この 作品の イメージ は， 対比す る 曲線 や 直線の みならず むらの ある 躍動 的な 筆触， そして 
無骨で 粗々 しい 筆 使いに よって ある 力 を 与えられ， 本質的に 静止して いる ブラック や ピカソの コンポジションに 対し， ダイナ ミツ 
クな 動き を もつ ものと なって いる。 

モンドリアンの 空間 は， 密に 織り 上げられた 一枚の 布の ように， 単一の 平面 上に 直線が 交差して 重なり合って いると 同時 
に， 垂直線と 水平線に 同等の 力が 配分され るよう に 構成され ている。 一方 ブラック や ピカソの 作品 空間で は， 変則 的で 大きな 
面 力 S， 複雑に ォー ヴァ一 ラップし 合って いる。 また， モンドリアンの 作品に 見られる 陰影 は， 明るい ゾーンと 暗い ゾ一ン との 明 
確な 対比 を 生み出し ており， そこに は 分析 的キュ ビス ムの 作品 空間 力; もつ ある 種の 曖昧さ は 感じられない。 

ただし， 画面の 縁に 近付く につれ て 対象の 抽象化が 進み， 消滅して いくような この 《コンポジション vn》 の 表現 法 は， 明ら 

かに ブラック や ピカソの 絵画に 影響 を 受けた ものである。 しかしながら ブラック や ピカソ は， 中心に 据えられた 対象 や， しばしば 
カン ヴァス の 底辺に どっしりと 固定され ている 卵形の コンポジションに， 観 者の 目 を 弓 I き 付ける ために この 表現 法 を 採用して い 
るのに 対し， モンドリアン は， 画面 上の すべての 要素 を 完璧な バランスの とれた 関係の 中に 収める よう 努める ことで， 画面の 
四辺 力、 ら 等距離に 配置され た 画面 全体 を 覆う パターン を 作り上げて. 全体の 秩序 を 生み出して いるので ある。 

[V.E.B./N.O.] 
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ピート 'モンドリアン 
Piet  Mondrian 

コンポジション n°8 
Composition  n°  8 
1914 年 

油彩， カン ヴァス 
94.4 X 55.6cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
49.1227 


この 作品 《コンポジション n°8》 は， おそらく 1914 年 夏の 終わり頃， モンドリアンが オランダに 一時 帰国す る 前に パリで 描かれ 
たもので ある。 この 作品 は 《コンポジション n°  6》 （ハーグ 市立 美術館 蔵） と 同様に， 1913 年後 半から 14 年初 頭に かけて 彼が 取 
り 組んだ パリの 建築物の ファサードの スケッチ 群 力ち 生まれた。 しかし この 2 点の 油彩 画で は， 具体的な 事物 を モチーフ にして 
いる にもかかわらず， 以前の 作品より さらに 写実的な 表現 を 排除す る 方向に 進んで いるた めに， モチーフ となって いる 建物 を 
特定す る ことが 困難に なって > る。 

以前の 作品と 同じように， 黒い 線の 格子で 構成され る 絵画 空間 は 完全な 平面 性 を 保って いる。 し 力 七 ここでの 格子 は 今や 
より 一層 大きく， より 均質 化され， 黒い 線に 見える むら は 少なくな り， そして 注目され る ことにつ いに 斜線が 消滅して しまって い 
る。 また この 前年に 制作され た 《コンポジション Vn》（cat.no.81) に は， 柔らかな 色調の 黄と 灰の 二色 だけが 不確定な 線に 囲 
まれた ゾーンの なかに 現われて いるのに 対し， この 作品に は， より 暖かみの ある ピンク 系の 色調が 平坦に， 特定の 格子の いく 
つかに 限って 使われる ようになった。  [V.E.B./N.O.] 
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ピート 'モンドリアン 
Piet  Mondrian 

コンポジション 1916 
Composition  191o 
1916 年 

油彩， カン ヴァ ス， 画面 下部に 木片 
119x75.1cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  York 
49.1229 


1915 年 力 も 16 年に 力、 けて モンドリアン は， 樹木， 海岸の 情景 や 海原， 建築物と いった モチーフ を 目に 見える 現実の 中に 得 
る こと 力ち 離れ， 完全な 非 対象の 構成 作品へ と 移行して いく。 1916 年に 描かれた 唯一の 作品で ある この 《コンポジション 

1916》 は， ゼー ラント 地方の 海岸 沿いに 建つ ドン ブルフの 教会の ファサード を， 木炭で スケッチした 習作 シリーズ 力ち 生まれた 

もので， 本来 彼が 自ら デザインした 細い 枠の 額縁に 飾られて いた （現在 は 紛失）。 ここで 彼が 選択した 背景の 灰色の 中の， 
黄， 青， ローズの 三色 は， のちに 黄， 青， 赤の 三原色へ 展開して いくこと を 予感させる ものである。 

第一次世界大戦 中に オランダで 制作され た モンドリアンの 作品に は， 以前の 格子が 消え， そこ 力、 ら 経験的に 表出して きた 
と 思われる 十字と 直線の パターンが 現われて いる。 そして その 形体 は， 画面に 抑揚 を 与えつつ も 画面 を 分 断す る わけで はな 
く， なめらかな 絵画 面 を かたちづくつ ている。 黒い 線 は 垂直と 水平の 方向に 限定され ている 力;， 彩色され た 部分 力;' リズミカル 
に， 斜めに 連続して いる。 この 作品に おいて モンドリアン は， 絵画の 中の 要素 間の 対照 あるいは 二次元 性 を 引きた てて， 最 
終 的に ダイナミックな 均衡 関係， 言い換えれば 彼 自ら 明言した ように， 「二次元 的 表現に おける 等価 性」 へ 到達した ので あ 

る。  [V.E.B./N.O.] 
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ピート ，モンドリアン 

Piet  Mondrian  , 

コンポジション lA 
Composition lA 
1930 年 

油彩， カン ヴァス （菱形） 
75.2x75.2cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York,  The  Hilla  Rebay  Collection 
71.1936  R96 


1930 年から 33 年頃， モンドリアン は 彼の コンポジションの 多くから 色彩 を 削除し， この カン ヴァス の 白い 平面 も， 数 本の 黒い 
ラインが 交差して いる だけで ある。 それら は 極端に 単純な 作品で あり， ラインの 配置と 太 さの 変化が その 絵画の ハーモニーと 
リズム を 決定 づけて いる。 

《コンポジション 1A》 の 菱形 は 45 度 角の 回転の 結果 生まれて いる。 その フォーマットの 最も 早い 示 例 は 1918 年から 始まり， こ 
の ダイヤモンド 形の カン ヴァス の 大多数 は 1925 年から 26 年に 制作され ている。 その 直線で 囲まれた 構図の 完全 さは 菱形の 対 
照 的な 形が 重ねられ， それによ つて 先端 を 切り落とされても なお， 残存して いる。 四角形の 本質的な 調和 は カン ヴァス の 限界 
を 超越し， 絵画 平面の 外側に それ 自身 を 完成 させて いる。 取り まく 空間の この 緊張 は 1933 年の 《黄色い ラインの コンポ ジショ 
ン》 （ハーグ 市立 美術館 蔵） にお! ■ 、て 一層 強く 現われて おり， その 作品に お! < > て は， カン ヴァス 内で は t ^> なる 線 も 交差して 1 1 
ない。  [V.E.B./U.N.] 
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ピート • モンドリアン 
Piet  Mondrian 

コンポジション 
Composition 

1938-39 年 

油彩， カン ヴァ ス， 彩色され た 板 
105.2  xl02.;icm 

Peggy  iiUKKenheim  Collection.  \  en  ice 
76.2553 1' (；: i;l 


戦争 中に パリに いた モンドリアン は， 1938 年から 40 年まで， ロンドンで 彼の 友人で ある ベン •  ニコルソン， バーバラ. ヘップ ヮ 
ース， ガボら の 近くに 住んで いた。 この 時期 彼 は それ 以前に フランスで 展開して いた 高度な 還元 主義 的， 新造 形 主義 的な 方 
法で 作品 を 制作し つづけた 力;， そこで は フラットな 白 ある t ^着 彩され た 四辺形と 非対称 的に 均衡 を 保った 関係の 中で， 水 
平と 垂直の 黒い ラインが カン ヴァス 上で 交差して いる。 色彩 は 一般的に 黒， 白と 原色に 限られて いる。 この 作品 は 色彩 的に 
はより 簡素な 例に 入って いる。  ノ' 

モンドリアン は 完全に 指示 的 意味 力、 ら 離れた 形体に よって， 自然の 中に 宿って はいる 力、'， その 任意で 欠点の ある 顕示の 中 
に 隠された， 真実と 視覚 的に 等価 値な もの を もたらす ことが 望みであった。 彼 はもし 彼 力び 普遍的な ものと 個人的な ものの 本当 
の 平衡 関係」'" という 溶解した 対立の システム によって これらの 真実 を 伝える ことができたら， 観 者への その 精神的な 効果 は, 
絶対的な 休息と ァニミ スティックな ハーモニー となる であろうと 感じて いた。 それが 線， 広がり， 色彩の リズ ミックな 平衡と いう 
観 者の 視覚 を 妨げる こと はない ように， この 伝達 を もたらす ために モンドリアン は 自らの 個性 を 純化し なければ ならない。 しかし 
これらの 要素 は 数学的な 非人間的な 指図で はなく， むしろ 画家の 直観に よって 作られる ものである。 同様に， 画家の 身振り は 
最小限に なり， 個人的 経験への 参照が 削除され たが， 彼の 存在 は 絵筆の ストロークと 卓越した 線の エッジの 均質で はない 状 
態の 中に 見出す ことができる。 個人的な 自覚 は 「絶対 性」 との 弁証法的な 関係に おいて 存在し， モンドリアンの 言葉に よれ 
ば， 「構造 的な 要素と それらの 固有の 関係」 2) を 通して 絵画 上に 実現され る。 カン ヴァス における 形体と 空間が 生物 力、 ら 抽象 
化される のと まさしく 同様に， 精神的な 局面 は 関係 づけ は ある ものの， 芸術作品から は 除去され る。 モンドリアン は 経験の すべ 
ての 局面の 中で， 新造 形 主義に おいて 仮定され ていた 普遍的な 調和 を 見出す ために， 芸術と 物質と 精神 を 統一し ようとし 
た。  tL.F./U.N.J 

1)  rhcorivs  of  Mmkru  Art.  ed.  H.B.  Chipp,  Berkeley  and  Los  Angeles.  1968.  p. 350 に 引 ！。 

2)  Ibid.,  p.351. 
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テオ' ファン • ドウ一 ス ブルフ 

Theo  van  Doesburg 

コンポジション XI 
Composition  A I 
1918 年 

油彩， カン ヴァ ス， 作家の 手に よる 彩色 フレーム 

65.6 X 109cm  (画面 ： 56.9x101. 3cm) 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 

54.1360 


「デ 'ス ティル」 の 運動の 画家た ちが 1917 年の 春に グループ を 結成した 際， それまで 各人が おのおの 模索 を 通じて 迪 りつい 
た 結論が 似 力' よった 内容であった ため， 彼らの 結束 は 強固であった。 そして 1918 年に は， 形体と 色彩 を 純粋 かつ 基本の レべ 
ル にまで 還元す るに いたった。 ファン' ドゥー ス ブルフの この 時期の 作品 は， モンドリアンと ファン • デル' レックの 作品 を 統合した 
ような 絵画で ある。 モンドリアンが しばしば 行なった ように， ファン' ドゥー ス ブルフ も， この 作品に 見られる ように 彩色 フレーム を 
デザイン している。 

この 《コンポジション XI》 は， カン ヴァス に 長方形の 色 面 を 組み合わせた 一連の 抽象 幾何学 的 コンポジション のうちの 一点 
である。 色彩 はく すんだ 赤， 黄， 青の みに 限定され， オフ ホワイト を 背景の 地色に している。 白の 地色の 上に 原色 を 置く 方が 
ファン' ドゥー ス ブルフの 場合， より 一般的で あるが， この 作品 は ひとつの ヴァリエーション である。 これらの 抽象 作品の ほとんど 
は その 再現され た 原型が わ 力って いる にもかかわらず， この 作品に 関して は 不明で ある。 線， 面， 色彩の 関係 を 探求した フ 
アン' ドゥー ス ブルフ は， 規則的に 配置 するとい うより 直観的に， もっとも 良い バランス を 求めて， 背景の 地 全体にく まなく 色 面 を 
配置した。  [V.E.B./S.O.] 
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テオ. ファン • ドウ一 ス ブルフ 
Theo  van  Doesburg 

反 = 構成 XIII 
Contra-Compositie  XIII 
1925-26 年 

mm, カン ヴァス 

50 X 50cm 

Peggy  ijuggenheim  Collection.  \  en  ice 
76.2553  PG41 


1924 年頃， ファン' ドゥー ス ブルフ は， 絵画 は 水平線と 垂直線の みに よって 構成され なければ ならない と 主張す る モンドリアン 
と 意見の 対立 を 起こし， 《反 = 構成》 と 題した 作品 を 初めて 制作した。 彼 は， 結果 的に モンドリアンの 「新造 形 主義」 と 同じ 方向 
性 を もつ 「エレ メンタ リズム」 を主昭 し， その 構成の 原則 を， 「斜線に よって， 正の 方向と 負の 方向 を 中和させる とともに， 色彩 
に関して は 不調和 を もって 中和させる。 均衡 関係の 保持 は 究極 的な 目標で はない。」 とした。 1' モンドリアン は ファン' ドウ一 スブ 
ルフが 下した この 新造 形 主義の 新しい 解釈 を 受け入れる ことができず， まもなく 「デ 'ス ティル」 を 脱退した。 

この 作品 は， 基本的に 新造 形 主義の 主張す る 「分散され た」 構成に ならった ものである。 画面の 焦点が 中心に 定められ てい 
ない のに 加え， 余白 や， 活用され ていない 部分が まったく 存在し ない。 どの 幾何学 的な 図形に も 均等に 力点が 置かれて い 
て， それら は 色， 大きさ， そして 方向な どの 対比に よって 均衡 関係 を 作って いる。 この 作品 を 観る 者の 視線 は， 二等 辺 三角 
形の 両 辺に 沿いな 力ち さまよい， カン ヴァス の 外に 出て， より 大きな 三角形の 切断され た 部分 を 想像の なかで 補い， 完全な 姿 
として 再現す るので ある。 また， 中央 左 部に 縦に 伸びる 軸線の 配置と 少し 崩れた 正方形の 枠に よって， その 均衡 関係に は微 
妙な 変化が 与えられ ている こと も 付け加えねば ならないだろう。  IL.F./N.O.] 

1) H 丄. C.  Jaffe.  De  StijI.  1917-1931:  The  Dutch  Coiitiibutwii  to  Modern  Art,  Amsterdam.  1956,  p. 26 に 引用。 
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ジョ ルジュ 'ファン トン ヘル 口一 

Georges  Vantongerloo  , 

方程式く y 二— ax2+bx+18〉 の 構成に， グリーン， オレンジ， ヴァイオレット （ブラック） の 調和 を 施した コンポジション 
Composition  emanante  de  1  equation  y  =  -ax^+bx+18  avec  accord  de  vert...  orange...  violet  (noir) 
1930 年 

油彩， カン ヴァス 
1 19.4  X  68.2cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York 
51.1299 


グループ 「デ 'ス ティル」 結成 時の メンバ一 の 一人で ある ファン トン ヘル ロー は， モンドリアン や ファン' ドゥー ス ブルフ， ファン- 
デル. レックら と 共通した， ュ一ト ピア 的な 芸術 観 を もっていた。 その 芸術 観 は， 美術 や 建築に おける 新造 形 主義 を 唱えて いた 
彼らが， 自ら 発刊した 数々 の 出版物の 中に 詳述され ている。 彼 は ベルギーに 生まれ， そこで 教育 を 受けた 力;， 純粋 性 や 合 
理性 を 強調す る ことで 知られる オランダ 的な 美意識 を もつ ようになった。 デ' ス ティルに 参画した 作家た ちの 還元 主義 的な 作 
品 は， オランダ 人 哲学者， バルフ' ス ピノ ザの 方法論に 関連 づけら れ てきた。 ス ピノ ザ は， 恣意的な 表徴す ベて を排 絶す るた 
めに， 自らの 思想 を 幾何学 的な システムに 還元して 提示した 人物で ある。" ファン トン ヘル 口一 はまた， もう 一人の オランダ 人 
哲学者， M.H. 丄スホ 一ェン エイ カーの 著作に も， 明ら 力 、に 影響 を 受けて いる。 神智 学の 思想に もとづいた 彼の 著作 は， モン 
ドリアンの 抽象画の 理論に も 大きな 影響 を 与えて いる 力;， ファン トン ヘル ロー は その 影響 下で， 数学の 方程式お よび 色彩 論 を 
精神主義と 融合 させて， 独自の 造形 論 を 作り上げた。 彼 は 精神的な 次元 を 開示す るよう な 構成要素 を 統合し， 本質的な 調 
和 を 生み出す ことこ そが， 芸術の 目的で あると 信じて いた。 「芸術と は …… 科学であって 空想で はない」 2> と 彼 は 主張し， 数学 
に は 「無限に 小さな ものと， 無限に 大きな もの」3 > を 表現す る 力が あり， それによ つて 美的 かつ 精神的な 理想的 統合 を 提示す る 
こと 力; できる， と 考えて いた。 

この 作品の 構成 は， 幾何学に おける 円錐曲線 論の 二次方程式に 則って いる。" 1930 年， この 方程式に 傾注して いた ファン 
トン ヘル ロー は， 同様の 数学的 比率に もとづいた 彫刻 一点と， 多数の 絵画 作品 を 制作して いる。  [N.S./E.S.] 

1)  H 丄. C.  Jaffe,  "Introduction,"  Dc  StijI:  1917-1931.  Vision  of  Utopia,  exh.  cat.,  New  York,  1982,  p. 13. 

2)  Georges  Vantongerloo,  L  'Art  et  son  aveiiir.  Antwerp,  1924,  p. 17. 

3)  Ibid.,  P.49. 

4)  V.E.  Barnett,  Handbook,  The  Guggenheim  Museum  Collection  .1900-1980 .  New  York,  1984,  p.252. 
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フリードリヒ • フ オル デン ベル ゲ= ギル デ ヴァル ト 
Friedrich  \  ordemberge-Gildewart 

コンポジション n"96  ' 
Composition  n°  96 
1935 年 

油彩， カン ヴァス 
79.9xl00.lcm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York,  uift,  Solomon  R.  Guggenheim 
37.410 


1930 年代 初頭までに フ オルデン ベル ゲ=ギ ルデヴ アルト は， それ 以前の 作品 を 特徴 づけて いた オール ォ ーヴァ 一の 格子 柄 を 
ほとんど 用い なくなり， そのかわりに， 地と 図が 明確に 区別され た 構成主義 的な デザイン を 好んで 取り込む ようになった。 しか 

し 一方で， たとえば この 作品 《コンポジション n°96》 は， グループ 「デ 'ス ティル」 に 属した 彼の 友人の 画家た ちの 作品と， 多 

くの 共通点 を 示しても いる。 彼 は モンドリアン のように， 直線 的な 形体の み を 用い， 基本 原色お よび 黒と グレーが かった 白と に 
色彩 を 限定して いる。 しかし 同時に， 色調の 異なる 二種 類の 黄色 を 並置し， 別々 の テク スチ ユアで 塗り 分けても いる。 平淡 
な 筆触で 薄 塗りされ た 部分と， 粗く まだらに 厚 塗りされ た 部分と は， 好 対照 を 成して いる。 この 厚 塗りの 筆触 こそ は， 二種 類 
の 黄色の 微妙な 差異 を 際立た せ， 曖昧な 白地から 別の 白い 矩形 を 浮かび 上らせて いるもの である。 また 彼 は ファン • ドウ一 ス 
ブルフの ように， 斜めの 構成 も 試みて いる。 たとえば この場合， 傾いた 黒い 棒と 右側の 色 面 を 分割して いる 線 は 直交し， 画面 
の 左上 四 分の 一の 領域に， 逆様に なった 直角の 存在 を 暗示して いる。 それ は， 三本の 垂直の 帯が 全体に 下方 向お よび 右方 
向に 力 を 感じさせ るのに 対して， 反対の 方向への 力 を 示す ものである。 

フ オルデン ベル ゲ= ギル デ ヴァル トは， 1930 年代 中頃から 末に 力 4 ナて， この 作品と 類似した 構成の 絵画 や スケッチ を 数多く 手 
掛けて いる。 画面 上に 三本 力、 ら四 本の 平行す る 帯 を 配列した 構成 は， 彼が 関心 を もっていた 絵画 空間の 問題 を 明確に 提示 
する ものだった めで ある。 この 作品に 使われて いる 色 や テク スチ ユア， および 形態 上の 比率 は， 個々 の 要素に 特定の 重力 を賦 
与して いる。 これらの 要素 は 画面の 四辺 や 内側に 描き 込まれた 白線の 枠 を 基軸に 配置され ている 力;， 斜めに 走って 直交す る 
暗示 的な 線と ともに， 安定しつつ も 固定 的で はない 絶妙な バランス を 全体の 構成に 与えて いる。  U.R.W./E.S.] 
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アン ト ワース *ぺ ヴスナ 一 
Antoine  Pevsner 

双 柱 

Colonne  ju melee 

19J7 年 

フ' ロン ズ 

1 02. 9  X 36  X 36cm 

Solomon  R.  Ciuggenheini  Museum.  New  York 
54.1397 


ぺ ヴスナ 一は 弟の ナウ ム 'ガボ 同様， 自らの 彫刻に 新しい 素材 や 技法 を 取り込んで， 実験的な 作品 を 制作し つづけた 作家 
である。 合成樹脂 を 使う と 同時に， 彼 は ブロンズ や 真鍮， 錫 を 使った 造形 も 試みて いる。 また， ひとつの 彫刻 作品に 複数の 
素材 を 併用す る ことが 多く， それによ つて 表面の テク スチ ユア や 色彩の 差異， 光と 影が 織り成す パターン など を 現出 させて い 
る。 この 作品 《双 柱》 では， ブロンズの 筋が 束ねられて 全体に 線描の ような 外観 を 与えて いる 力；， それ は ナイロンの 糸 を 使った 
ガボの 作品 を 想起させる 手法で ある。 《双 柱》 および その 前年に 制作され た 《展開す る 勝利の 柱》 は， どちらも 中央に しつ 力' りと 
した 基軸 を もつ 自立 型の 彫刻で あり， また それらの シルエット は， 視点 を 変える ごとに 変化す るよう 作られて いる。 全体に 左右 
対称の 構成 を とっている 点と， 裯密な 部分と 空虚な 部分と を 対比 させて いる 点 は， ぺ ヴスナ 一なら ではの 特徴と いえる。 

IV.E.B./E.S.] 
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ホアン 'ミロ 
Joan  Miro 

耕地  , 
La  terre  labouree 
1923-24 年 

油彩， カン ヴァス 

66x92.7cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  York 
72.2020 


1923 年の 夏 スペインで 描き 始め， 翌年の 冬 パリで 完成した この 《耕地》 は ミロの 成熟した 様式が できあ 力; つてき たこと を 示し 
ている。 空間 的な 関係の これまで にない 平明 さと 三つの 水平の 領域と いう 構造 的な 分割， 新い イメージの 豊カ、 さとい つた も 

のが 1917 年の 《ブラ デスの 村》 （ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館 蔵） あるいは， 1921 年 力、 ら 22 年の 《農場》 （アーネス 卜へ ミ 
ング ウェイ 夫人 蔵) 以後の 彼の 様式の 中で 重要な 展開と して 表わされ ている。 

「耕地」 という テーマ は， ミロの 絵の 中で 持続して いる 一方， その 主題 は 超自然的な 世界の 光景 や 夢と 想像の 世界と いった 
幻想 的な ものと なって いった。 分離した 目と 耳 を 持った バイオ モルフ イスムの 出現， 折りた たまれた 新聞と 円錐体の 帽子 を かぶ 
つたと かげの 並置， 左の いちじくの 木と 目 を 持った 右の 松の木 は シュル レア リストの よく 使う 意匠で ある。 ミロ は 「自身の 統一され 
た 詩的 ヴィジョン」" を 創造す るた めに， 同時代の シュル レア リストの 作品と 同様に カタ ロニ ァの 中世 美術 を も 引用した。 

[V.E.B./U.N.] 

1) M.  Rovvell  and  R.E.  Krauss,  Joan  Miro:  Magnetic  fields,  exh.  cat.,  New  York,  1972.  no.l. 
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ホアン 'ミロ 
Joan  Miro 

風景 (野う さぎ）、 
Paysage  (Le lievre; 

1927 年 秋 
油彩， カン ヴァス 
129.5  xl94.6an 

Solomon  R.  uuggenheim  Museum.  New  York 
57.1459 


この 作品に は， 野う さぎ， 点線で 描かれた 渦巻き， 紫が かった 大地と オレンジ色の 空が 描かれて いる。 この モチーフ は， ミロ 
が モン ロチの 夏の 夕方の 日没に， 一匹の 野う さぎが 野原 を 疾走す るの を 見た 時に 思いつい たこと を 再現した ものであった。 " 
この 作品 は その 構成と 超越 的な ものと しての 奇妙な 動物が いると いう 点で， 1927 年に 描かれた 別の 《風景》 （ゴードン • バンシ ャ 
フト 夫妻 蔵， ニューヨーク） に 非常によ く 似て いる。 たとえば 禍 巻きの 形体の 意味 も 単に 太陽で あると いうよりも むしろす い 星， 
あるいは 女性 性の あらわれ を 暗示して いる。 2)  1V.E.B./U.N.] 

1)  1974 年 5 月， マルジ ット' 口一 ゥ エルとの 対談より。 

2)  M.  Rowel 1 and  R.E.  Krauss.  Joau  Miro:  Magnetic  Fields,  exh.  cat..  New  York.  1972-73.  no.27. 
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ホアン • ミロ 
Joan  Miro 

オランダの 室内 11 
Interieur  hollandais  II 

1928 年 夏 

油彩， カン ヴァス 

92x73(31 

Peggy  uuggenheim  collection.  \  enice 
76.2553  PG92 


1928 年， ミロ は 17 世紀 オランダ 作家の 作品の 複製 絵 ハガキ 数枚 を 携えて， オランダ 旅行から パリに 戻る。 少く とも そのうち 
の 二 枚 は， ニュ一 ョ一ク 近代 美術館'' とぺギ 一'グッゲンハイム 'コレクション2) にある 《オランダの 室内》 という 作品の 元にな つて 
いる こと 力; 確認され ている。 その グッゲンハイムの 作品 は ヤン' ステ一 ンの 《 ： ダンスのお 稽古》 （アムステルダム 国立 美術館 蔵）3) 
を 元にした もので あり， ミロが オランダの バロックと 遭遇して 力 'ら 生まれた 注意 深く 観察され 正確に 描かれた 細部と， 形体の 想 
像 力に 富んだ 普遍 化との 統合 を 示して いる。 この 作品く オランダの 室内 11》 は， 客観的な 緻密 さと 抽象的な ヴィジョンの 結び 
つきで， 《耕地 Meat. no.91) のよう な 1920 年代 初めの 作品に 概念的に 逆戻りして いるもの である。 

ありのままの 細部 を エキセントリックで 効果的な 形体に 徐々 に 変換 させて いくこと は， 特定の モチーフの 予備的な スケッチ か 
ら， 正確で 完全な ドローイングに 至る まで をた どる ことによって， 明らかになる。 オランダの オリジナル 力 'らの 著しい 変容 は， ミ 
口が 人物 や 動物の 姿 を 引き伸し 焦点 を 当て， それに 伴い 生命の ない 物体 は 削り， 強調 しないと いう やり方に よってい る。 従つ 
て， ステ ーンの 作品の 中央 上に ある 窓 は 広い 空間の 中に 放り出され ている 力；， その 大きさ は 著しく 縮小され ている。 また ステ 
ーンの 本来の 主題 は， 猫で はなく ダンスの レッスン 力、 ら弓 I き 起こる 音 や 動き や 愉快な 様子で ある。 ミロの ヴァージョン では， こ 
のよう なステ ーンの 変則 性 を まさに 捉ら えてい る。 すなわち ここで も 猫が 遠心 的な 構成の 中心として 捉えられ てはいる 力;'， 無数 
の ものの 渦巻く 運動 や， ある 旋律と それに 伴う 旋律 を もつ 躍動す る リズムに よって、 レッスンの 不協和音 や 活気 を 強調して い 
る。  [L.F./U.N.] 

1)  隨： Rudenstine.  1985.  p.544,  fig.h. 

2)  W.  Erben.  J 画 Miro.  New  York.  1957.  pp.125-127 を 参照。 

3)  図版： Rudenstine.  1985,  p.542.  fig.a. 
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ホアン 'ミロ 
Joan  Miro 

広野 を 飛ぶ 鳥 III  ' 
Le  vol de I'oiseau  sur la  plaine  III 

1939 年 7  fl 
油彩， 麻布 
89.5X  115.6cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New.  York,  Gift.  Evelyn  Sharp 
77.2670 


この 作品の 4 点の ヴァージョン は 1939 年 7 月， ひと 月の 間に 描かれた。 この 時期 ミロ は ディエップ 力、 ら 2，  3 マイル 離れた ノルマ 
ン ディの 沿岸に ある ヴァラ ンジュ ヴィル の 小さな 村に 滞在して いた。 1' この 作品の アイディア は ミロが ヴァラ ンジュ ヴィル へ 向か 
う 列車の 中で， ノルマンディの 広野 を 飛んで いる 黒い カラスの 大群 を 窓から 見た 時に 生まれた， と ジャック • デュパン は 語って 
いる。 彼 はすぐ に その 印象 を スケッチし， のちに この シリーズの 中で 展開 させて いった。  [L.A.S./U.N.] 

1) J.  Dupin,  Joan  Mho:  Life  and  Work.  New  York,  1962,  p.346. 
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アレクサンダー • カル グー 
Alexander  Calder 

スタンディング 'モビール  - 
Standing  Mobile 

1930 年代 末 ある t  'は 1940 年代 初頭 
彩色され た金厲 
130.9  X  44.5  X  53.4cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork.  ihe  Hilla  Rebay  Collection 
71.1936  R54.a-.c 


「私 は それ 力;， 私に 芸術的 形体が 動く， という アイディアに 興味 を もたせた サーカスの 中の 動く ォモ チヤな の 力、 あるいは ス 
ティ一 ヴンス での エンジニアリングの 訓練な のか はわ 力 'ら ない」 と カル ダ一 は 彼の モビ一 ルの 展開に ついて 説明して いる。" 
ス ティー ヴンス 工科大学で 彼 は 製図と 図形 幾何学， 機械工学 を 学び， キネ ティ ックに 専念す る。 1919 年の キネ ティ ック' クラス 
の コース' カタログの 解説に は カル ダ 一の 動く 彫刻の 本質的な 構成要素 として 取り上げられた 技術的 問題が 以下の ように 含ま 
れ ている。 「固定した 物体 …… 複合した ねじれ 振子， 移動し 回転す る 物体の なめらかな 動き を 統制す る 法則に ついての 論 
考。」 2' カル ダ 一の 専門的な 背景が その 方法 を 示唆し， それによ つて 彼が 自分の 彫刻 を 組み立て 構成した 一方で， アル プゃ 
ミロの 形式 上の 表現 手段に 対する 直接 受けた 知識と それに 結びついた 彼の 機知に富んだ 個性が， その 作品の 奇抜で 抽象的 
な 資質の 背後に 広がって t  > る。 

カル ダ 一の スタンディング 'モビール 一 吊された 部分の 自由な 複合 的 形体と 抽象的で 彫刻 的な 基部 一 は 彼の 天井 か 
ら 吊す モビール を 予測して いる。 それら は 風に よって 発動す る 屋外の キネ ティ ックな 作品 を 創り 出す ことへの カル ダ 一の 強い 願 
望 力ち 展開した ものである。 この 《スタンディング 'モビール》 の 三つの 先 力;' と 力ら た 基部 は 赤， 青， 黄色に 塗られ， 恐らく これ 
は カル ダ 一の 友人で ある モンドリアンへの ォ マージ ュ である。 動く 部分 は 大きな 金属の ホックに よって 基部の 下に 取りつ けられ 
た 曲線の 針金 力 ^下げられ ている。 小さな 可動す る ユニット は 平らな 金属の 円盤に よって 均衡 を 保ち， その 部分 は， 針金の 反 
対の 端の 铅 のお もりに 取 付けられ ている。 その 針金が 上下に 振れる と， 小さな 金属の 円盤が 静かに 空気 中で 振動す る。 

[N.S./U.N.] 

1)  J.  Lipman.  L alder  s  Universe,  exh.  cat.,  New  \  orK,  19/6.  p.26d に 弓 I 用。 

2)  Ibid.,  p. 18. 
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アレクサ ンダ 一 • カル グー 
Alexander し alder 

モビール 
Mobile 
1941 年 

アルミニウム， 鉄線， 銅製 鎮， 一部 彩色 
高さ 約 214cm 

Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG137 


キネ ティ ック' ァ一ト の 発展に おいて 先駆 的な 存在であった カル ダ一 は， 1930 年代 初めに， バランス を 保ちながら もモ一 タ一 
や 空気の 流れ を 利用して， ある 種の 運動 を 展開す る 彫刻 を 作り 始めた。 空気の 流れに 応じて 動く ものに 限って ではあった 
が, このような 作品に 「モビール」 という 説明 的な 名称 を 最初に 与えた の は， デュシャン である。 通常 何枚 かの 金属 板 を 彩色し 
て， 針金で 軸 棒に 結びつけて 構成され る この種の 作品 は， 天井から 吊るす か， 床 置きす るかた ちで 展示され た。 カル ダ 一が 
作り出す 生体 的な 形態 は， 彼の 友人であった ミロ や アル プが， シュ ルレ アリス ム 的な 絵画 や 彫刻に 登場 させた 有機的な モチ 
ーフを 想起させる。 カル ダ 一は 厳格な 職人気質の 作家で あり， 切ったり 曲げたり， 穴 を あけたり 挖 つたり という 素材の 加工 を， 
すべて 手 作業で 進めて いるが， 「手」 で 作る ことへの 彼の こだわり は， 自然の 形態 を 喚起す る 力 を 作品に 与える ようで ある。 
形 や 色 や サイズ， あるいは 空間 や 運動 は， 統合され 解放され， そして 再び 統合され， 変化しつつ も 均衡 を 保つ 相互 連鎖 を 生 
んで いる。 まさに そこに は， 調和の とれた， それでいて 予測 不能な 自然界の 動き 力;'， そのまま 視覚化され ている ので ある。 

上方で は 大きく どっしり とした 形が 静カ、 に 揺れ， 下方で はい まだ 個性 を もた な! <     、さな 形が 次々 と 誕生し， —上下 左右に 小 刻 
みに 揺れて いる。 この 《モビール》 は， 全体として 上方へ と 「下って ゆく」 反 重力の 階段 状の 連鎖 を かたちづくつ ている。 カル ダ 
一は 上方の 「葉」 一枚と， 最下 部の 何枚 かの 「葉」 を 彩色せ ず， アルミニウムの 表面 を そのままに 残して いる 力 i'， これ は 作品の 
完成に 不可欠で あると 彼が 考えて いた 多様性 を， 具体的に 表わした 一例で ある。 彼 は 「形 や 色， サイズ や 重さ や 動きな どの 
格差が 生む 不均衡 こそが， ひとつの 構成 を 創り 出す •••••• それ は ある 規則 性に 対する 明白な 異変で あり， 作家 は 実際に は それ 

を 統御す る わけ だが， その 統御 次第で 作品の 成否 は 決定され てし まう。」 と 書き記し ている。"  [L.F./E.S.] 

1) J.  Lipman, し aldt'f  s  Universe,  exh.  cat..  New  York,  1976,  p. 33 1 こ 弓 I 用。 
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アレクサンダー 'カル ダー 
Alexander  Calder 

スタンディング 'モビール  - 
Standing  Mobile 

1942 年 

彩色され た 金属 
52.lx29.2x26.7cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  York,  I'he  Hilla  Rebay  Collection 
71.1936  K55-a,  -b. 


カル ダ 一は， 彼の 美的 インスピレーション 力び 宇宙」 の イメージ 力、 ら 発せられる ものである こと を 次のように 語って いる。 「私 は 
抽象的な 作品 を 作り 始めた 頃から， あるいは そうした 作品が それと 気付かれる ようになる 以前から， 私に とって 宇宙 ほど 最適 
な モデル はない と 感じて t  、た 宇宙で は， さまざまな サイズ や 色， 密度 や 質量 を もった 球体が 雲の 間 を 横断しつつ 浮遊し， 
その かたわらで， 大気 や 液状の 物質， 臭気 を 放つ 物質な どが 流動して いる。 宇宙 は 驚く ほど 多様で 変化に 富んで いる。」" た 
とえば カル ダ 一が 最初 期に 作った 機械仕掛けの 彫刻の ひとつ は， 《宇宙》 （1934 年 制作， ニューヨーク 近代 美術館 蔵） と 題され 
ている し， 1943 年 以降， 木と 針 金を使って 壁面に 設えた レリーフ 状の 作品の いくつか は， 《星座》 シリーズ として 知られて い 
る。 

カル ダ 一の モビール は， 天井から 吊す 作品 も 床 置きす る 作品 も， つねに 抽象的で は あるが 銀河系の イメージ を 孕んで いる。 
たとえば 揺れ動きな 力; ら 回転す る 無数の 円盤 は， はるか 彼方の 星 や 光輝く 彗星 力;'， 無重力状態の 中で さんざめ いている 様 を 
連想させる ので ある。 また 宇宙の イメージ を ほのめ 力、 さない 場合 も， これらの モビール は そよ風の ざわめき ゃ淹 のように 落ちる 
水， 水中 を 泳ぐ 魚の たお やかな 動きな ど， 何ら かの 不可思議な 自然の 様相 を 想起させる ので ある。 この 《スタンディング' モビ 
ール》 は， 人間の 姿に 擬ぇ たかの ような 構造 を もっている。 モビール を 支えて いる 垂直の 基部 は， 小さな 円盤 をい くつ も 抱えて 
バランス を とっている 人物の ようで あり， あるいは それ を 投げ物に している 曲芸師の ようで も ある。 この 作品に は， 若い 頃 カル 
ダ 一が 針金で 作った サーカスの 作品に 通じる， ある 種の 奇想天外な 精神が うかがえる。 

基部に 刻まれた 「サン ディから 力一 ルへ」 という 文字 は， この モビ一 ルカ; カル ダ一 から ドイツ人の 画商， カール' ニー レン ドルフ 

へ 贈られた 作品で ある こと を 示して いる。 1948 年に グッゲンハイム 美術館が 二一 レン ドルフの 遺産 を 購入した 際， ヒラ' リベ ィ 
はこの 作品お よびもう ひとつの 《スタンディング 'モビール》 （cat.  no.95) を， 彼女の 個人 蔵と した。  [N.S./E.S.J 

1) J.  Lipman, し nlikf's  Universe .  exh.  cat.,  New  York,  1977,  p. 18 に 引用。 
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アレクサ ンダ 一 • カル ダー 
Alexander  Calder 

星座  . 
Constellation 

1943 年 
木， 金属 棒 
55.9  X 113cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum,  New  \  ork.  Mary  Reynolds  collection,  gift  of  her  brother 
54.1393 


《星座》 シリーズ は， 木片と 細い 金属 棒と を 組み合わせて 作った 「スタ ビル （静止した 抽象 彫刻）」 の 特別な ヴァリエーション 
で， 第二次世界大戦 中に カル ダ 一が 制作し 始めた ものである。 スタ ビル そのもの は モビールと 同時 期， 1930 年代の 初めに 登 
場し， この 名称 は アル プ によって 発案され た。 アル プも 1930 年代に 《星座》 シリーズ (cat.no.105) を 制作し， もう 一人の カル ダ 
—の 友人， ミロ も 1940 年 力ち 41 年に かけて 《星座》 シリーズ を 制作して (■ 1 る 力;， それ は 単なる 偶然で はな !■  >。 

カル ダ 一の 《星座》 シリーズ のうちの 何 点か は， 水平に 設置され るよう に 作られた ものである 力；， この 作品の ように， 壁面に 架 
ける かたちで デザインされ たもの も ある。 木の 部分 は 色 や 形， テク スチ ユアに おいて， 針の ような 黒い 棒の 部分と 好 対照 を 成 
し， それら すべてが， 空間の 中に 特定の 位置 を 定めるべく 緻密に 配置され ている。  [V.E.B./E.S.] 
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アレクサ ンダ 一 • カル ダ一 
Alexander  Calder 

モビール 
Mobile 

1943-46 年頃 
木， 金属， ひも 
170.2xl65.lcm 

Solomon  R.  uuggenheim  Museum,  New  York,  Mary  Reynolds  Collection,  gift  of  her  brother 
54.1390 


カル ダ 一が 最初に モビール を 作った の は， 1930 年代の 初め， 彼 力;' パリに 住んで いた 頃の ことであった。 友人の デュシャン 
は， カル ダ 一が 作った さまざまな タイプの 動く 彫刻に それぞれ 名称 を 与えた 力;'， そのな かで 最も 有名に なった のが 吊り下げ 式 
の モビール である。 この 作品で は， 一部 を 除いて 彩色され た 素朴な 形体の 木片 力;'， 木の 棒 力 も 糸で 吊り下げられ ている。 空 
気の 流れに 応じて 絶え間なく 変化す る この モビール は， 自由自在に 予測 不能な 運動 を 展開し， さまざまな 要素 力せ まざ まな 速 
度で あちらこちら へと 浮遊す るので ある。 

カル ダ 一は 『カル ダー： 自伝と その 作品』 の 中で 次のように 語って いる。 「戦時中， すなわち 私が 《星座》 シリーズに 取り組んで 
いた 時期， 私 は 硬 木の 小片 を 削って 彩色し， 軸 棒の 端 力ち 糸で 吊るした モビール を 二 点 制作した。 画商 ルイ' カレ はこの 二 
点 を 彼の 展示 計画から あらかじめ 除外して いたので， 私 は その 当時 パリに 戻って いた メアリ 一' レイノルズに 贈呈した。 それ 以 
来 彼女 はこの 二 点の 作品 を" 威厳の ない モビール" と 呼び， 何度と なく 話題に したので ある。 それ は 現在 グッゲンハイム 美術館 
に 収蔵され ている。」 1)  [V.E.B./E.S.] 

1) A.  Calder  and  J.  Davidson,  Calder:  An  Autobiography  with  Pictures,  New  York,  1966,  p. 189. 
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アレクサ ンダ 一 • カル ダ一 

Alexander し alder  • 
赤い 睡蓮 

Nenuphars  rouges 
1956 Se 

彩色され た 金属 板， 金属 棒， 針金 
106.7  x  510.6  x  276.9cni 

Solomon  R.  ouggenheim  Museum.  New  \  ork 
65.1737 


この 作品 《赤い 睡蓮〉 は， 赤く 彩色され た 円盤 を 棒と 針金で 組み合わせて 作った 抽象的な 作品で あるが， 同時に， 水面に 
漂う 睡蓮の 葉を擬 えた 巨大な 象徴的 作品で も ある。 カル ダ 一は 綿密に 重力 を 配分して， つねに 変化しつつ も 一定の 平衡 を 保 
ちつ づける 構造 を 設計した。 衍 外れに 大きな スケール は 展示 空間 を 活性化し， 抽象的な 形体 を 宙吊りに する 構造 は 流動性 
や 恣意性 を 体現して いる。 1940 年代に ジ ヤン = ポール' サル トル は， カル ダ一 の 作品に ついて 次のように 書き記し ている。 「モビ 
ールは 何もの を も 示唆し な 1 1。 それ は 純粋で 生き生きとした 運動 を 捉えて はかた ちに する ものな ので ある。 モビール は 何ら 意味 
を 成さず， それ 以外の 何もの を も 連想 させない。 それ は それ 自体で すべてで あり， すなわち 絶対的な ものな ので ある。 そこに 
は 他の いかなる 作品に もまして， それ 自体に 関する 予測 不能な 未知数が 潜んで いる …… 。 換言すれば， モビール は 何もの を 

も 模倣し ようと はしない …-" にもかかわらず それ は， mt 的な 創作で あると 同時に， ほとんど 数学的と さえい える 要素の 技術的 

な 統合で も あり， また 自然界 を 犀利に 再現す る 表徴で も ある。」''  [V.E.B./E.S.) 

1) J.  Lipman,  Colder 's  Unherse.  New  York.  1976.  p.261 に 引用。 （ジ ヤン =ポ 一ル 'サル トル 「カル ダ 一の モ ビル」， f サル トル 全集 第 11 巻 ： シチ 
ユア シ オン IIlj, 人文 書院， 19 & 4 年） 
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マックス 'エルンスト 
Max  Ernst 

接吻 

Le  baiser 
1927 年 

油 カン ヴァス 
129xl61.2an 

Peggy  Guggenheim  Collection.  \  enice 
76.2553  PG71 


たとえば 〈ミニ マックス' ダダ マックス によって 体内に 組み込まれた 小さな 機械:' '（1919-20 年 制作， ペギー. グッゲンハイム 'コ 
レ クシ ヨン 蔵） のよう な グダ 時代の 作品に おいて， エルンスト は エロ ティ ックな 事象 を ユーモラスな ほど 冷静に， 客観的に 描写し 
ている。 しかし シュ ルレ アリス ム 時代に 入る と， 彼 はより 奔放に 性 を 謳歌す るよう になった。 その 頃， 年若い マリー = ベル 卜 オラ 

ンシュ と 知り合った 彼 は， 1927 年に は 彼女と 結婚して いる。 この 作品 〈接吻〉 は その 年に 描かれた もの だ 力;， エルンストが エロ 

ティ ック なま 題の 作品 を 同じ年に 数多く 描いて いる 事実 は， 彼の 私生活 を 反映して いると も 考えられる。 画面 を 構成して いる 
黒い 曲線 は， 下 描きの 紙面 上に ひも を 投げ出して 得た 形状 を， そのまま なぞった 線と 思われる。 これ は 偶然に よる 効果 を 重視 
する シュ ルレ アリス ム 的な 手法と いえる。 し 力ん 一方で エルンスト は， そうした 下 描きの 線 を カン ヴァス 上に 転写す るに あたり, 

方 眼の IF 線 を 使って 正確 を 期して いるので ある。 それ は 作家の 意識的な 操作が， 偶然 性 を 統御して いる こと を 意味す る。 こ 

の 技法 力; 生み出す うねる ような カリグラフィーの リズム は， 強烈な 土色と 空色 を 背景に， 視覚 的な 躍動 感を 酸し 出して t  、る。 
中央に 寄り添って ピラミッドの ような 形 を 成して いる 人物の 構図と， 下方の 人物 を 抱き かかえて いるよう な 上方の 人物の ポー 
ズは， ルネサンス 絵画の 画面 構成 を 想い出させる。 殊に レオナルド 'ダ' ヴ インチの 《聖 アンナと 聖母 子〉 （ルー ヴル 美術館 蔵， 
パリ） "は， この 作品 〈接吻〉 を 論ずる 際に， 上記の 点で しばしば 引用され てきた。 エルンストら シュル レア リストた ちに 大きな 影 
響 を 及ぼした フロ イト も， レオナルドの 作品 を 性 心理 分析の 対象と している。 宗教 的な 絵画の 構成 を 流用す る ことによって， ェ 

ルン スト は 豊かな 性 表現に 神への 冒瀆と t  > うきわ ど さ を 付加して 1 るよう である。  [L.F./E.S.] 
1) この 作品の 解釈に 関して は， N.  and  E.  Calas.  The  Peggy  Guggenheim  Collection  of  Modern  Art.  New  York.  1966,  pp.112- 113 を 参 
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マックス • エルンスト 

Max  Ernst 

不安気な 友人 
Un  ami  empresse 

1944 年 夏 
ブロンズ 
高さ 67cni 

Solomon  K,  (； uKBenheini  Museum,  New  York.  Gift,  Dominique  and  John  de  Menil 
59.1521 


1944 年， エルンスト は ロングアイランドの グレイ トリ ヴァ一 で ひと 夏 を 過ごし， それまでの 10 年間 はまった く 手 付かず であった 
彫刻の 仕事に 再び 興味 を もち， そこで 何 点 力 1 の 作品 を 制作した。 1930 年代， 彼 は ヨーロッパで シュル レア リストた ちと 親しく 交 
わり， 彼らの 彫刻， とりわけ 友人であった ジ ヤコ メッ ティの 作品 力 'ら 大きな 影響 を 受けて いる。 この 作品 はジ ヤコ メッ ティの 《女 = 
匙》 (cat.no.110) によく 似て おり， いくつもの 共通点 を 見せて いる。 たとえば プリ ミテ イヴ' アート 的な 形態 を 取り込んで いる 点 
や， 正面 性 を 強調して いる 点， 女性 性 を ユーモラスに 象徴して いる 点な どで ある。 また エルンスト はこの 作品の 石膏 型 を 造る 
際に， 「フ アウン ド' ォブジ 耳 (拾得物， 既製品）」 を 利用して いる。 正面 中心に 刻まれた 紋様 は ドリルの 刃先から， 目 や 口な ど 
の 丸い 凹凸 は アルミの 計量 スプ一 ンカ、 ら型 どられ ている。'' 

エルンスト は 折に ふれ 彫刻 を 制作して いる 力 i'， それら は 彼の 仕事 を 代表す る 中心的な 作品と はなら な 力った。 しかし この 作 
品 は 彼の 絵画 や ドローイング 同様， 力強い 存在 感を もち， 想像力 を搔 きたてる ものと なって いる。  LV.E.B./E.S.] 

1) 1979 年 1 月， ジ ユリアン' レヴィ との 書簡より。 


276 


103 

ポール *デ ルヴォー 
Paul  Delvaux 

夜明け 
L'aurore 

1937 年 7 月 
油彩， カン ヴァス 
120x150.5™ 

Peggy  (lUKKenheim  Lollection,  V  en  ice 
76.2553  PG103 

彼と 同国人で ある マグリットの ように， デ ルヴォー は 主題の 不安定な 不調和から インパクト を 引き出した シーンに 潔癖で 描写 
的な テクニック を 用いた。 デ 'キリコの 影響 を 受け， 彼 は 頻繁に 古典的な ディテール を 含み， 前景 力ち 暗い 背景までの 素早くつ 
き 進む 動き を 描き出す ために 遠近法の 歪み を 用いた。 デ ルヴォーの 独 削 的で ある 点 は， 彼が 1930 年代 中頃に 展開した 人物 
の 静寂で 内省 的な 配役で ある。 たくさんの 愛く るい  > ヌード あるいは セミヌ 一ドの 女性た ち は 視線が 宙に 浮き， 腕はレ トリ カルな 
しぐさで 静止しながら 不動の 姿勢 を 保ち， うわの 空で 臆病で 慎み深く 道 を あけて いる 9} たちの 中で 世界 を 支配して いる。 

この 絵の 中の 女性と 木の 融合 は ギリシャ 神話の 題材との 比較 を もたらす 力、 デ ルヴォー は， そのような 照合 は 意図して いな 
いこと を 強調して いる。" 鏡の モチーフ は 《岩屋の 中の 女性》 （テ イツ セン = ボル ネ ミッサ 蔵， ルガ ノ） や 《鏡》 (以前 は 口一 ランド' 

ベン 口一 ズ 蔵であった が 第二次世界大戦で 破損） といった 1936 年の 作品に 見出せる。 この 《夜明け》 では， 新しい 要素が 含ま 

れ ている。 すなわち， 鏡に 映った 人物が その 光景の 中にはい ないで， カン ヴァス の 外側に 存在して いるので ある。 そのこと に 
よって， ある 意味で は 観 者が 万一 男性であった としても， 彼女 は その 観 者で ある。 着衣の 男性の 観 者が 自分 を ヌードの 女性 

の トル ソ として 鏡に 映す ことができる という 状況の アイロニー は 特に デュシャンに アピールし， 彼 はこの 鏡の ディテール を 1942 年 
の コラージュ 《デ ルヴォーに ならって》 （ヴ ヱラ& アルト ウー 口' シュ ワルツ 夫妻 蔵， ミラノ） で 用いて いる。 2>  [L.F./U.N.] 

1)  Rudenstine,  1985.  p.216. 

2)  図版： Ibid.,  p.217. 
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ルネ • マグリット 
Rene  Magritte 

大気の 声 

La  voix  des  airs 

1931 年 

油彩， カン ヴァス 
72.7  x  54.2an 

Peggy  Guggenheim  Collection.  Venice 
76.2553  PGlOl 


デ 'キリコから 影響 を 受けた マグリット は 不条理に 人 を 引き込む イメージ を 伝える ために， それらの 通常の 機能と 意味 を 物体 
から はぎとろうと 努めた。 この 《大気の 声》 （他に 三 点， 油彩の ヴァージョンが ある） では， 鐘が 大気 中に 浮遊し， 他で は それら 
が 人間の 体 を 占有したり， 茂みで 花に 取って かわったり している。 スケールと 重量， 平凡な 物体の 扱い方 を 歪め， それ を 多 
様な 普通で はない 文脈の 中に 差し込む ことによって， マグリット は その物 体に フヱ ティ シズム 的な 強さ を 与えて いる。 彼 は 作品 
の 中で 頻繁に 繰り返し ている モチーフ， ジン グル 'ベルに ついて 以下の ように 書いて いる。 「私 は， 私たちの 立派な 馬の 首に 
かかって いる 鉄の 鐘 を， 底知れぬ 深 穴の 端に ある 危険な 植物の ように 芽ば えさせようと した。」 1' 

見慣れない 場所に ある 鐘の 騒がしい 衝撃 は， それらと その 周囲が 描かれた 冷静で アカデミックな 正確さに よって 強調され 
ている。 風景の 優美な 断片 は 初期 ルネサンス 絵画の 背景で あり 得る 力、 その 鐘 自体 は 堂々 として 強烈な 記念碑と して ミス テ 
リアスな 響き を 伝えて いる。  [L.F./U.N.] 

1) S.  Gablik,  Magritte.  Greenwich,  Connecticut,  1970,  p. 183 にラ I 用。 
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ジ ヤン • ァルプ 
Jean  Arp 

5 つの 白い 形体と 2 つの 黒い 形体の ある 星座， ヴァリエーション III 
Constellation  aux  cinq  formes  blanches  et  deux  nones,  variation  III 

1932 年 
油彩， 板 
60  X  75.3cni 

Solomon  R,  Guggenheim  Museum,  New  York 
55.1437 


アル プは 1914 年に 初めて 着 彩した 木製の レリーフ を 制作し， その 2 年後に 抽象的な レリーフ を 制作す る。 彼の シュ ルレ ァリ 
ストと しての 作品に おける 機知に富んだ ヴァイタリティ 一の ある 明るい 対照的な 色彩 は， ここで は 自然の フ オル ムの 形式的な 純 
粋 さ， 抑制， 正確さに 置き かえられ ている。 白と 黒に 色彩 を 限定す る ことで， 木の 背景に のせた 平らな 木の 形体 を 強調して い 
る。 

アル プの 3 点の 《星座》 一 この 作品 は 三番 目の ヴ アリエ一 シ ヨンで ある 一 は， 異なった 位置に ある 同一の 形体 を 含んで 
いる。 《ヴァリエーション I》 （ミ ユン ソン = ウイ リア ムス： プロクター 'インス ティ テ ユート 蔵， イサカ， ニューヨーク州） では， 左に 位 
置して いた ふたつの 黒い 形体 は 上部の 中央に 置かれ， 《ヴァリエーション II》 （個人 蔵） では 右側に 移行して いる。 おのおのの 
作品 は ひとつの システム を 構成して いる 異なった 物体の 集合で あり， さらに 自然の 力の 相互作用 によって 引き離され ている。 

[V.E.B./U.N.] 
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ジ ヤン 'ァ ルプ 
Jean  Arp 

成長 

Croissance 

1938 年 

km  a 

{：；, さ 80.3cm 

Solomon  R.  duggenheim  Museum,  New  \  ork 
53.1359 


多分 他の いかなる 表現 方法より 以上に， アル プの 丸彫りの 彫刻の 自由な 形体 は， 彼の 基本と なる 信条の ひとつ を 示して い 
る。 「芸術 は， 母親から 生まれる 子供の ような， 植物から 生まれる 果物の ような， 人間から 生まれる 果物で ある。」" アル プの 
抽象への 専心 は 形式主義 者の 理想に 起因して いるので はなく， その かかわり 合い は 誕生 や 成長 や 他の 自然の 営みの ように 
自然で 感覚的で 不条理な 芸術へ と 向って いた。 

1931 年に 制作され た 彼の 初めての 自立して いる 彫刻 は， 大理石で できた リズミカルに デフォルメ された 人間の トル ソ であつ 
た。 この 1938 年 制作の 《成長》 は， リズミカルな 曲線， 曲がりくねった 運動， 上昇す る 躍進 力で， 同様な 主題の その後の 展開 
とみ なすこと がで きる。 より 正確に 言えば， それ は 起源が 植物で もな く， 動物で もない， ある 本質的 存在の 具体的な 輪郭と 定 
義されるカ^；しれなぃ。 

《成長》 に は 他に 1938 年に 制作され た 数 点の ヴァージョンが ある。 それ はわず かに 大きい 大理石 （シドニー. ジ ヤニス 画廊 蔵, 
ニューヨーク） と 3 点の ブロンズの 铸造 作品で あり， そのうちの 一点 は フィラデルフィア 美術館が 所蔵して いる。 

[V.E.B./U.N.] 

1) J.  Arp,  "Notes  from  a  Diary,"  Transition,  no. 21, March  1932,  p. 191. 
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イヴ • タンギー 
Yves  Tanguy 

岬の 城  '' 
Palais  promontoire 
1931 年 

油彩， カン ヴァス 

73x60™ 

Peggy  uuggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PCi94 

1930 年の アフリカ 旅行の のち， タンギー は 何 かが 溶け 出した かの ような 形 を 配した 一連の 風景画 を 描 (■ 、た。 それら は 「流出 
する 形」 と 総称され るよう になった 力；， この シリーズに は ほかに， 《伝説で も 肖像で もな く》 （1930 年頃 制作， 個人 蔵， アメリカ） 

や 《プロ テウスの 棚》 （1931 年 制作， 個人 蔵， パリ） などの 作品が ある。'' なかで も 最も 印象的な 作品 といえるの 力;'， この 《岬の 

城》 である。 三 層に 積み重ねられた 頑強な 台地が， 広く 平坦な 地面に 屹 立して いる。 この 台地 や 中央 前景に ある 波形の 隆起 
は 不動の 存在で ある。 一方， 周囲に ある 液状の 形体 は， 何が しかの 不断の 溶解力に 屈して 流れ出し ている。 この 光景の 中 
に 散在す るいくつ 力、 の 小さな 抽象 形 は， 変容の 段階 ごとに それぞれ 多様な 形状 を 示して いる。 ある もの は 溶け 出したり 漏れ 出 
したりして いるかの ように 見え， ある もの は 潰れたり 縮んだり している かの ように 見え， また ある もの は 白い 液体 もしくは ガス を 分 
泌 したり 発散したり している かの ように 見える。 このような 形体の いくつか は， 無気味に も 人間の 姿 を 想起させる。 小さな 球状 
の 隊列 は， 崖 淵へ と 向かう 岬の 斜面 を 前進し， そのうちの ふたつ は 早く も 渦巻く 海へ 流れ出し ている。 五つの 指 を もった この 球 
根の ような 白い 塊 は， 水面 上 を 滑る 力' のように 地面 を 滑走して いる。 別の 場所に 目 を 移す と， 岬の ふもとに ある パイプの ような 
形体から， そして 遥か彼方の 水平線 上から， 蒸気が 立ちのぼつ ている のが 見える。 岬の 最高 部， あるいは それ を 「城」 と 考え 
る こと もで きる 力;'， そこに 突き出した 角の ような 塔から は， 不可思議な 閃光が 放 たれて いる。 右手に は 髪の毛の ような 影 力 《， 
漠 とした 空へ， 希薄な 大気の 中へ 消え入つ ている。 

このような 地質の 変容 は， 自然界に おいて は 活発な 火山活動 や 何ら 力、 の 高熱 力; もたらす ものである。 ところ 力 汐ンギ 一の 作 
品に おいて は， 抑制され た グレー や 無表情な ピンクが 画面 全体 を 覆い， 冷たい 青 や 淡い 緑， 淡い 黄色が 点在して いるに すぎ 
ない。 そこに は 火 や 地球と いう ものの 存在 はまった く 感じられな いので ある。 むしろ 彼 は そこに 超 現実の 光景 を 現出 させ， 溶解 
したり 凍結した りする 要素， 具象的で あったり 抽象的であった りする 要素， あるいは 直喩 的で あったり 隠喩 的であった りする 要 
素 を 配して， 完璧な 調和 を 生み出そうと している。 タンギー は 一本の 水平線 を 引き， 自然 を擬 えたよう な 形体 を 配し， 現実の 
海岸線 を 摸した 風景 を 描く ことによって， 私たちに 既知の 体験 を 連想させる。 それでいて 彼が 描く 抽象的な 形体 は， そうした 
連想 を 身近で ありな 力、' らも どこか 非合理な ファンタジー へと 変容 させて しまう ので ある。 タンギーの イメージ 力; もつ 力と は， 規則 

的な 感覚 作用と 自由自在な 想像力との 間に 保 たれた， 微妙な 緊張 感が 生み出す ものな ので ある。  [E.C.C./E.S.] 
1) この シリーズ に関する 詳細 は， Yves  Tanguy:  Retrospective  (1925-1955),  exh.  cat.,  Paris,  1982,  pp.50-52,  103-105 を 参照。 
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サ ルバ ドール 'ダリ 
Salvador  Dali 

無題 (風景の 中で 眠る 女） 

Sans  titre  (Fenime  dormant  dans  un  paysage) 
1931 ¥ 

油彩， カン ヴァス 
27.2  X  35cm 

Peggy  Guggenheim  Collection.  Venice 
76.2553  PG99 


ダリの シュル レア リストと しての 風景 は， 不思議な 内容の 不条理な 細部の 描写と， 彼が 次のように 理由 づける 様式に 加えた 
正確な 視覚の レア リス ムに 結びつい ている。 「私の すべての 野心 は •••••• ある 不条理な ものの イメージに 正確さと いう 最も 帝国 

主義 的な 狂暴 を もって， 形体 を 与える ことで ある。 一 想像力と ある 不条理な ものの 世界が， 現象 的な リアリティー を もつ 外 
界と 同様な 一貫性， 持続性， 説得力の ある 認識， 伝達 可能な 敏密 さとなる ために。」'' 

この 風景 は， 肉体の 一部が しばしば 貝 や 小石の 形に なって いる， 1930 年から 31 年に 描かれた ヌード あるいは 下絵の 人物の 
描かれた 一連の 作品と 関係して いる。 これらの 人物た ち は ダリの 出生地で ある 力 ダケ スカ 'ら インスピレーション を 得た であろう 
岩肌の 寂しい 浜に あらわれ ている。 これらの 絵画の 高い 地平線， 力、 ら つぼの 空間の 広々 とした 広がり， 正確に 描写され た 細 
部と 制限され た 色調 はすべ て， ダリに おける タンギーの 様式の 影響の あらわれ である。 しかし タンギーの 抽象的で バイオ モル 
フィックな 形体と は 異なって， ダリの イメージ は 確認で きる ものである。 この 作品に おいて は 肉体が 臀部で 切り とられて いる 女性 
が密カ 4 こ 観 者 力ち 顔 を そむけ， 背中と 頭 だけ を あらわし， 頭 は 海の 貝殻と 岩が 溢れた 凹面に えぐられ ている。 彼女の あばら 骨 
は 集まった 小石の 溜り 場に なり， 彼女の 髪の 残存 は 固い 波打つ 塊り に 凝結され ている。 ダリ は その 光景に エロ ティ ツクな 意味 を 
もたせて いる。 すなわち， ヌードの 手首 は 細い ぶら さ 力;' つた ロープに よって か弱い 枝に 縛り付けられ， 地平線 上の 顔の ない 白 
い 人物 は 岩の 間の 隠れた 場所から ためらい がちに のぞき 見て いるので ある。 

ダリが 女性の 頭 や 髪 を 貝殻と 置き かえて いる こと は 個人的な 体験と 関係して いる 力' もしれ ない。 父親が 彼 を 家族から 勘当し 
た 時， ダリ は 頭 を 剃り， 彼の 若い 頃の 情景 を 瞑想す るた めに 力 ダケ スの 近くの 丘に 登った。2" 岩場から 浜の 遠くに いる 人物 を 
凝視して いる こと は ダリの 心の 傷の 思い出と 共鳴して いるの 力' もしれ ない。 しかし このような イメージ はごく 一部分が 自伝 的で 
あり， この 時期の ダリの 風景に 見出せる イマジネーション を 通して 孤 } 虫， 不毛 さ， 性的 願望と 変質と いった 広範囲な テーマ を 
もたらし ている。 3>  [E.C.C./U.N.] 

1)  W.  Rubin,  Dada,  Surrealism,  and  iheir  Heritage,  exh.  cat..  New  Y'ork,  1968,  p. 111. 

2)  S.  Dali',  La  vie  secrete  de  Salvador  Dali.  Paris,  1952,  pp. 196-197. 

3)  Rudenstine,  1985,  pp. 195-196 を 参照。 
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サ ルバ ドール • ダリ 
Salvador  Dali 

フェルメールの: レース を 編む 女》 に関する 偏執狂 的-批判的 習作 
Etude  paranoiaque-critique  de la  "Denteliiere  de  \  ermeer 
1955 年 

油彩， カン ヴァス 
27.lx22.lan 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  York,  Anonymous  gift 
76.2206 


フェルメールの 絵画 〈レース を 編む 女》 に 強く 魅せられ ていた ダリ は， 1954 年までに それ を， たとえば サイの 角な どで 表わし 
ていた 対数 螺旋への 興味と 融合させる ようになった。 その 年 ダリ は， 口 ベール. デシ ャルヌ とともに 映画 「レース を 編む 女と サイ 

との 驚くべき 物語」 を 制作し， その 年の 12 月に は， パリの ソルボン ヌ 大学で 「偏執狂 的 = 批判的 方法の 現象学 的 側面」 と 題す る 

講演 を 行なって いる。 ダリ は ルー ヴル 美術館で フェルメール 自身が 描いた オリジナルの 《レース を 編む 女》 を 目に し， 動物園で 
サイ を 観察し， 原画 を 綿密に 複写した 作品 （ロバート 'レーマン' コレクション， メトロポリタン 美術館 蔵， ニューヨーク） を 完成 さ 
せて いる 力;， ここに 挙げた 作品 は その後に 制作され たもので ある。 彼 はこの 作品 《 …… 偏執狂 的 = 批判的 習作》 を， わずか 二 
日間のう ちに スペインで 描き 上げた と 述懐して いる。'） 
この 作品に は ほとんど 原画の 要素 は 残って いない。 サイの 角の ように 見える 形 は 炸裂して， 顔 だけ を 残した'::.. レース を 編む 

女〉 の 周囲 を 取り巻 1 1 て 1 1 る。 ダリ は 早く も 1934 年に 「偏執狂 的な イメージ」 を 描き 始めて t 、もが, 「偏執狂 的 = 批判的」 方法論 
を 次のように 定義して いる。 「（それ は) 明晰 さ を もってす ベての 自己 内 矛盾 を 暴き かつ 利用す る 偉大な 芸術で あり， また 観る 
者に 人生の 不安 や 恍惚 を 経験させる 芸術で も ある。 彼ら は 次第に それ を 彼ら 自身の 問題と して とらえ， 否応な く 本質的な もの 
と 感ずる ようにな るので ある。」 2)  [V.E.B./E.S.] 

1)  1978if4 月， 執筆者との 対談より。 

2)  S.  Dali  and  A.  Parinaud.  The  Unspeakable  Lonfessions  of  Salvaaor  Dali.  New  、  orK.  19i6.  p.l'. 
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アル ベルト 'ジ ヤコ メッ ティ 

Alberto  Giacometti 

女 = 匙 

Femme-ciiiller 

1926 年 
ブロンズ 
高 さ 144.7cni 

Solomon  R.  uuggenheim  Museum.  New  York 
55.1414 


1920 年代 中頃の 短期間， ジ ヤコ メッ ティ はキュ ビス ムを 試み， まもなく 波 自身の キュ ビス ム的 彫刻 様式 を 展開して ゆく。 《女 = 
匙》 で 彼 は， リプシッツと アン リ 'ローランスの キュ ビス ム的 革新 を 吸収して いる。 さらに この 作品 は プリ ミテ イヴ' ァ一ト とシュ ルレ 
アリス ムをも 体現して t  、る。 また 明らかに キュ クラ デス 彫刻 や アフリカ 彫刻の ある 形式的な 特徴 一 凹凸 面が 同等で あり， 不 
定形の プロポーション —— と 類似して いた 力 i', すでに キュビ ストの 彫刻に 吸収され ていた ものであった。 し 力 1 し， 妊婦の 逆説 

的な 弓:' 用 を 用い， 女性像 を 大きな スプーンの ような くぼみに 引き伸ばし たこと は， 1920 年代から 30 年代の， 潜在意識の 夢ゃ感 
情 力、 ら 生まれた シュル レア リストの 世界への ジ ヤコ メッ ティの 輝 力、 しい 探究の 前兆と なる。  [V.E.B./U.N.] 
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アル ベルト 'ジ ヤコ メッ ティ 

Alberto  Giacometti 

喉 を 斬られた 女 
Pemme  egorgee 

1932 年 （铸 造： 1940 年） 

ブロンズ 

23.2  X  89cm 

Peggy  (juggenheim  Collection,  Venice 
76.2553  PG131  . 


1930 年 力、 ら 33 年の 間に 制作され た 一連の 作品の 中で， ジ ヤコ メッ ティ は 潜在意識の 恐怖と 強い 衝動 を 表現す るた めに， 解 

剖 学 的な 部分の 衝撃 的な 並置と 歪み や 転 置と いう シュル レア リストの テクニック を 用いた。 人間の 姿が 獣 的で エロ ティ ックな 襲 
撃の 幻想と して 描かれて いる ことで その 攻撃 性が 図式 的に その 内容 を 伝えて いる。 男性の セク シュア リ ティーの 犠牲者で あ 
り， その 加害者で も ある 恐怖の 震えと 切望の 中に いる 女性 はしばしば 甲殻類 や 虫 けらの ような 形に なって いる。 この 作品 《喉 を 
斬られた 女》 は 特に 不道徳な イメージ である。 その 肉体 は 性と 死の 激発の 中で 広げられ， はらわたが 飛び出し， アーチ 形に 
なって いる。 ここで ひとつの テーマと して 見られる エロスと タナ トス は 二 枚の 準備 段階の スケッチ （パリ 国立 近代 美術館 蔵） では 
区別され， 別々 に 描かれて いる。" 

肉体の 部分 は 1930 年 力 'ら 31 年に 描かれた 《鳥 竃》 （ストックホルム 近代 美術館 蔵) のよう な 比喩的な 抽象的 形体に 変形され 
ており， また 女性の トル ソの スプーンの ような 形体と あばら 骨と 背骨の モチ一 フ， ファロ スの さやの 形 を 含んで いる。 ここで， 骨 
盤の 骨 に似てい る 植物 極の 形体が 一方の 腕の 端に あり， 唯一 可動す る 部分で ある ファロ ス のよう な 心棒が ぞっとす るよう にも 
う 一方 を 継いで いる。 また 女性の 背骨が 融合す る ことによって 一方の 脚 を 留めて いる。 また 彼女の 切り裂かれた 預 動脈 は その 
頭 を 固定して いる。 暴力の 記憶が 死体 硬直の なかに 凍結され ている。 彫刻に 投影され た 心理的な 苦痛と サディスティックな 女 
性に 対する 嫌悪 は 《歩く 女》 （cat. no.ll2) といった ジ ヤコ メッ ティの 同時代の 他の 作品の 穏やか さと は， はっとす るよう な 対比 を 
成して いる。  [し F./U.N.] 

1) 図版： Rudenstine,  1985,  p.344,  fig.b. 
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アル ベルト。 ジ ヤコ メッ ティ 

Alberto  Giacometti 
歩く 女 

Femme  qui  marche 

1932 年 
ブロンズ 
高さ 144.6OT 

Peggy  Guggenheim  Collection,  \  enice 
76.2553  PG133 


この 彫刻 はジ ヤコ メッ ティカ;'， 潜在意識への シュル レア リストの 探究と ともに 追 t  、求めた， 合理的で 形式主義 的な 穏やかな 様 

式 を 想起させる。 《歩く 女》 は 《喉 を 斬られた 女》 （cat.no.lll) の 残忍 さは もたない。 だが どちらの 作品 も 同じ 時期に 制作され て 
いる。 その 優雅で 穩 やかな ブロンズ は 死に 恐れず 直前し， 左足 をわず 力、 に 右足より 前に 出した ポーズ をして いる 古代エジプト 
• の 正面 像に その 起源 を もっている ように 思われる。 《歩く 女》 の ポーズが エジプトの 先達た ちの 像の ようで ある にもかかわらず， 
動く 感覚 は 伝えない。 体の 面 は 胸， 腹部， 腿が 突き出て いる ことで ほんの わずかに 変化が つけられ ている。 長い ほつ そりした 

脚 は， なめらかで， 一様で， 円柱 形 をして いる。 その 平坦 さで この 作品 は 高度に 単純化 された キュ クラ デス 文明 a> の 人物像 
や 古代 ギリシャの 幾何学 的な ク一 ロス W などの 伝統 を 喚起す る。 ジ ヤコ メッ ティ は 旅行の 間， ル一 ヴルの 美術 作品 を 模写した こ 
とで 知られ， 複製で さえ， 高度に 様式 化される ことによって 特徴 づ けられた モデルへの 嗜好 を 示して いる。 また 《歩く 女、 は特 

に ブランク一 シゃ アル キ ベン コ といった 20 世紀の 彫刻家た ちに 対する ジ ヤコ メッ ティの 意識 を も 反映して いる。 これらの 形体の 
普遍 化と 歪み は， ジ ヤコ メッ ティが それによ つて 最もよ く 知られて いる 弓 I き 伸ばされた 様式への 展開 を 予測して いる。 

[L.F./U.N.] 

訳 註： 

a)  初期 青銅 期 時代 （前 2650 年頃-前 2000 年) に クレー タ文 IW の 盛期に 先立って 築かれた 独 な 文明。 

b)  アル 力 イク 期の 直立 裸身の 青年 像。 左 脚 を 前に 出し， 重心 を 均等に 両足に かけ， 拳 を 握った W 腕 を 脇に つけ， 正面 を 向いて 直立す る。 
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アル ベルト 'ジ ヤコ メッ ティ 
Alberto  Giacometti 

鼻 

Le  nez 

1947 年 

ブロンズ， 針金， ロープ， スティール 

像： 39x8.3x67.9cm/ 枠 ：80.6>c47x38.4cm/ 全体： 80.6x66x38.4cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  \  ork 

66.1807 


1947 年頃から ジ ヤコ メッ ティ は 小さな 彫刻 を 作ら なくなり， そのい わりに 骸骨の ように 瘦 せた 長身の 人物像 を 作り 始めた。 

1947 年に 作られた この 作品 《鼻》 および 《手》 では， 人体の 一部 か 極端に 拡大され ている ため， 作家 自身に すら 全体 像 を 想い 

浮かべる ことができない ほどで ある。 同じ年に 作られた 作品 《指さす 男》 にも 見られる ように， ジ ヤコ メッ ティ は 彼 自身の 主題の 
捉え 方に 従って， 表現主義 的な 効果 を 出す ために 形 を 引き伸 はして いるので ある。 この 作品 《鼻》 の 場合 は， スティールの 枠 
を 設けて， その 空間 内に 頭部 を 収めて いる 力'' ， そこ 力 'ら鼻 だけ か 突き出した かたちに なって いる。 ジ ヤコ メッ ティ はこの 作品に 

おいて， 空間 を 把握す る ことに 専心して いる 力;， それ は 1940 年代の 初めに， きわめて 小さな 像 を 作って 大きな 台に 載せて い 

た 時期に も 現われて いた。 また この 作品 以降， たとえば 《広場》 や f 襤》 のよう な 群像の 作品 を 作って いた 時期に も， 彼 は 空間 

を 探究す る こと を 第一に 考えて いたよう である。  [V.E.B./E.S.] 
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アル ベルト 'ジ ヤコ メッ ティ 

Alberto  Giacometti  , 

立って いる 女 （「レオー 二」） 
Femme  debout  ("Leoni ) 

1947 年 （祷 造： 1957 年 11 月） 
ブロンズ 

像 ： 高さ 153cm/ 台 ： 高さ 15cm 

Peggy  Guggenheim  Collection,  Venice 

76.2553  PG134 

一般に ジ ヤコ メッ ティ 特有の 形態と して 知られる 独自の 様式 力；， 円熟 期に 入って まもない 頃の 作例で ある この 彫像 は， 先の 

《歩く 女》 （cat.no.112) に比べる と， 正面 を 向き 大きな 動き を 見せて いない 点 は 変わらぬ ものの， よりいつ そう 細長くな つて， 実 

在感が 希薄に なって いる ことが わかる。 表面の 仕上げ は 堅固な 物質 性 を 感じさせる 力;'， 像 そのもの は 幽霊の ように 虚弱で， 周 
囲の 実 空間 力 'らは 遊離して しまって いる。 それ はちょう ど ロダンの 彫刻の ように， 揺らめきながら 光に 応じて 変化す る 像で あ 

る。 

ジ ヤコ メッ ティ はこの 時期， 人間の 知覚に 潜む 矛盾 を 利用して， このように 実体の ない まま 幽霊の ように 立ち 現われる 彫像 を 

作り出そうと していた。 また 1942 年から 46 年に かけて 彼が 作った マッチ 棒 サイズの 像 は， 現実から かけ 離れた サイズ を 用いる 
効果 を 示して いると ともに， 実像が 消え入る， すなわち 視覚 的に 不在と なる 間際にあって すら， 個々 の 存在の 本質 は 変わらな 
い， という 彼の 考え方 を 体現して いる。 一方で 彼が 作った 大型の 女性 立像 や 闊歩す る 男性 像 力;'， 逆に ミニチュア 化された 実 
体感の ない 像の ように 感じられる こと も ある。 1947 年， ジ ヤコ メッ ティ は 次のように 語って いる。 「 "…- 等身大の 像 は， 結局のと 
ころ 私 を ジレンマに 陥らせる だけな のです。 路上で 擦れ違う 人 は 誰し も 無重力です。 言い換えれば， 人 はみ な 死んだり 倒れ 
たりした ときに 比べれば， 通常 ははる 力 4 ご' 軽い" 存在な のです。 誰し も 両足で バランス をと つてい るし， 自分自身の 重み を感 
じる ことはありません。 そんな こと を 考えて みる 以前から， 私 はこうした" 軽 ざ' を 表現した いと 思って いました。 それで このように 
痩せ細った 像 を 作り 始める ことにな つたので す。」'' ジ ヤコ メッ ティ は 独自の 細長い 形態 を 通して， いくつかの 感懐 を 同時に 体 
現させよ うとした。 たとえば， 私たちに とって 他人の 存在 は 非 物質的な ものである という 感覚 や， その 存在が 住まう 肉体 その も 
の も 実 体感の ない もの だとい う 感覚， そして 知覚と は そもそも 逆説的な 性質 を 孕んだ もの だとい う 認識， である。 樹木の ように 
伸びた この 女性像が 立脚して いる 台座 は， 前方に 傾斜して いる。 それ は 像 自体の 垂直 性 をむ しろ 強調し， 同時に ぼやけて 
しまった 足元の 輪郭 を 反復す る 効果 を もたらし ている。 
この 作品 は， ペギー. グッゲンハイム のために ジ ヤコ メッ ティが 特別に 涛 造した ものである。  [L.F./E.S.] 

I)  R.  Hohl,  Alberto  Giacometti.  New  York,  1971,  p.278. 
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アルベル 卜 *ジ ヤコ メッ ティ 
Alberto  Giacometti 

ディエゴ 
Diego 

1953 年 

油彩， カン ヴァス 
1 00.5 X 80.5cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  York 
55.1431 


ここに 座って いるの は 作家の 弟， ディエゴ （1902 年 _ 牛: まれ） である。 1927 年 以来， ディエゴ は パリの イポリト = メン ドロン 通り 46 

番地に あった アル ベルトの アトリエに 住み込み， 彫刻の 制作 を 手伝って いた。 彼 は 近代的な 家具 を 造ったり デザィ ン したりす 

るかた わら， 彫刻 制作の ための 骨 組 を 組んだり， ブロンズ を 着 彩したり， 石膏の 型 を 造ったり した。 また 1935 年 力 'ら 40 年まで 
の 間， 当時 モデル を 使った 作品 を 制作して いた アル ベルトの ために， ディエゴ は 毎朝 ポーズ をと つていた。 その後 アル ベルト 
は モデル を 使わ なくなった 力;'， それまで 繰り返し ディエゴ を モデルに していた ため， たとえば 頭部の 像 ひとつ 力；， すべてい つの 
まに か ディエゴの 像に なって しまったと いう。 

ジ ヤコ メッ ティ は， 50 年代から 60 年代 半ばに かけて 数多くの 絵画 を 描いて いる 力;， 一方で たとえば 30 年代 末から 40 年代 半ば 
にかけ て は， ほとんど 絵画 作品 を 残して いない。 このように 彼の 生涯に は， 絵画 力、 ら 完全に 離れて 1 1 た 時期が 何回 かあつた。 
室内の 椅子に 腰かけて いる 人物 は 正面 を 向いて いる。 この 正面 性， および グレー や 黄褐色 や 茶色に よる 無 彩色に 近い 色調 
が、 ジ ヤコ メッ ティの 絵画の 特徴で ある。 また， フェル ディ ナント 'ホドラーの ごとく， 彼 は 画面 内に 縁 どり の 枠 を 設けて いるが， 
これ は 50 年代の 彼の 絵画の ほとんどに 現われて! ■ 、る 特徴で ある。 これによ つて 彼 は， 絵画 平面 上の空 間 内に 人物 を 位置 づ 
け， 観 者と 画面との 間の 物理的な 距離感から， 人物 を 隔絶させる ことに 成功して いると いえる。 一枚の 肖像画 を 描き 上げる ま 
でに， モデル は 何度と なく ポーズ をと りなお している 力;'， ジ ヤコ メッ ティ は その 変化 を 写し 重ねて は 描き 直す という 作業 を 繰り返 
している。 このように 画面 は 状況に 応じて 変化し， 彼が 筆 を 置く までの 間， 正確さと 曖昧さとの 間で 揺れ動く ことになるの であ 
る。  [V.E.B./E.S.] 
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ジ ヤン 'テュ ビュッフェ 
Jean  Dubuffet 

ミス • コレラ 
Miss  Cholera 

1946 年 Ifl 

油彩， 砂， 小石， 薬， カン ヴァス 
54.6 X 45.7cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  York,  Gift.  Katharine  Kuh 
72.2007 


デュビュッフェ は 1945 年までに， 因襲 的な 美意識 や アカデミックな 価値観す ベて を 否定す るよう になり， その 結果， 落書きの 
ある 朽ち果てた 壁 を 想わせる ような 絵画 を 描き 始めた。 そうした 壁に 見られる 粗雑な， 腐り かけた かの ような 表面の 質感に 喚 
起されて， 波 は 豊かな 触感 を もった 素材 を 自ら 作り出した。 それ は 濃密な 油性 絵 具に 漆喰， タール， 砂 を 混ぜ合わせて， さ 
らに 小石 や ガラスの 破片， ひもな ど を 加えた 独自の 素材で ある。 デュビ ユッフ ヱ はこの 素材 を 使って， 彼 自身 力; 「オート 'パート 
(厚 塗り）」 と 呼んで いたぶ 厚い 塗 面 を 作り， それ を 彫り 込んだり 削ったり する ことで， 架空の 人物 や 実在の 人物の 肖像， 風景 
や 都市の 景観な どの 粗略な イメージ を 描き出し たので ある。 「小さな 子供た ちが 貧民街 や ゴミの 山の 中に 幾千 もの 不可思議 
を どうやって 見出す のか， それ をよ く 考えて みるべき です」 と デュビュッフェ は 語って いる。" 彼 は 素材 や 制作の 過程 を 重視し， 
それに 伴って 色彩 を 最小限に 抑える ようになった。 かって は 何 種類 もの 鮮やかな 色 味の 絵 具 を 使い分け ていた 彼 も， 土色と 黒 
を 混ぜ合わせた だけの， きわめて 単調な 色彩 を 好んで 用いる ようにな つたので ある。 「小石 や 古 壁の 色の 方が， リボン や 花の 
色よりも， 私に とって ははる かに 興味深い 色で あると 気付いた」 と 彼 は 記して いる。2"  . 

この 作品 《ミス. コレラ》 は， 1946 年に パリの ルネ' ドル一 アン 画廊で 開かれた デュビュッフェの 三度 目の 個展 〈ミロ ボリ ュス' マ 

カダム 商会： ジ ヤン' デュビュッフェの ォ 一ト' パート 展〉 で， 初出 品され た 作品で ある。 このと き 発行され た 展覧会 カタログ はこ 
の 作品 を 詳述して おり， その 中で 画面に 塗り込まれた 粒状の 物質 や， 全体 を 覆って いる 暗紫色の 色調 は， 自然の 砂岩に 喩 
えられて いる。 「口紅の 赤」 や 「亜麻糸の 青」 と 形容され ている 彩色の 跡 は， 画面 全体に 広がって いる。 また 「背景の 薄暗い 茶 

色 や 汚れた 黒 は， 時の 経過と ともに 暖炉 や 煙突の 内側に こびり つく 煤 や 埃 を 想わせる 」 とも 書かれて !•  > る。3) 

デュビ ユッフ ヱの もう ひとつの 作品 《権力への 意志》 （ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館 蔵） も， 〈オート' パート 展〉 で 披露され 

たもので ある。 この 二 点 は 同じ 時期に 制作され ており， 一対の 作品と みなす こと もで きない わけで はない。 《権力への 意志》 で 
は， 男性的な 支配の 構図が 擬人化 されて 描き出され， ミニスカートに ハイヒール を はいて 大仰な 口紅 をつ けて いる 《ミス' コレ 

ラ》 では， 女性 性が パロディ一 として 描かれて いるので ある。  [N.S./E.S.] 

1)  C  at  a  log  ue  des  travaux  dc  Jean  Dubufiei:  tascicule 11 ― Miroboius .  Macadam  et し«^  ed.  M.  Loreau.  Pans.  1966.  p.u に 弓 I 用。 

2)  Ibid.,  p. 11. 

3)  M.  Tapie,  Miroboius  Macadam  &  Cic,  Hautes  Pates  de  Jean  Dubuffet .  exh.  cat..  Paris.  1946,  p. 42. 
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ジ ヤン • デ ュヒ' ユッフ ェ 
Jean  Dubuffet 

栗色の 髪の 太った 顔 

し' hataine  aux  hautes  chairs 

1951 年 8 月 

油絵 具 を 基に した ミクスト 'メディア， 板 
64.9  x  54™ 

Peggy  uuggenheim し ollt'ction.  Venice 
76.2553  P (； 121 


デュビュッフェ は 朽ち果てた 壁 や でこぼこの 道， 自然の 土 や 岩が 混ざった 地面な どの 質感に 心惹 かれ， 1940 年代から 50 年 
代に かけて， このような テク スチ ユア を 自らの 作品の 中で 再現し ようと 試みた。 彼 はぶ 厚く ざらざら とした 手触りの 表面 を 作り出 
すため に， さまざまな 素材 を 実験的に 取り込み， そこに しばしば 奇怪な 顔 や 裸婦な どの イメージ を， 意図的に 粗略で 無器用 
で 野卑な 描法 を S れ 、て 刻み 込んだ ので ある。 この 作品 は， パレット • ナイフ を 使って 油絵 具の 「モルタル （砂な ど を 混ぜた も 
の）」 を 画面に 塗り込み， 乾いたり 乾かな 力ったり する 部分 を 残しながら， その 塗布 面 を 擦ったり 抉ったり， ひつ 搔 いたり 削った 
り 拭き取った りして， さらに その上に モルタル を 塗り 重ねて ゆく， という 手順で 作られて いる。 その 結果 画面 はぶ 厚く 盛り上が 
り， 輪郭線 を 与えて いる モルタルの エッジ は， 像 を 半 立体の レリーフ のように 浮かび 上 力； らせ るので ある。 デュビュッフェ は， モ 
ル タル を 使う ことによって 「まったく 予期せ ぬかた ちで 画面 上に 浮き彫りの 効果 を もたらす ことができる」 とし， 「また 同時に， 石 こ 
ろ だらけの でこぼこの 道の 地面 を 想わせる ような， きわめて 現実的な 触感 を 作り出す こと もで きる」 と 書き記し ている。 彼 は 続け 
て 次のように 述べて いる。 「私 は ひとつの 素材が 二重の （両義 的な） 力 を 発揮し うる 事実に 興味 を 覚えた のです。 つまり モル タ 
ルは， ある 材質 (殊に 地面 や 泥な ど） が もつ 現実的で 日常 的な 特性 を 強調す る 力 ともなり， はたまた 絶え間なく 変化す る 非 現 
実 的な 世界に 他の 要素 を 強引に 誘い込む 力と もなる， という 事実です …… 。ノ" 

徹底的に 反 文化， 反 審美主義 を 貫いた デュビュッフェの 姿勢 や 奔放な 表現 は， ョ一 口 ツバに 生まれた コブラ' グループの メ 
ン バー や， クレス' オルデン バーグ や ジム' ダインな どの ニューヨークの 作家た ちに， きわめて 大きな 影響 を 与える ことにな つ 
た。  [L.F./E.S.] 

1) P.  Selz  and  J.  Dubuffet,  The  Work  of  Jean  Dubuffet,  exh.  cat.,  New  York,  1962,  p.66. 
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ジ ヤン 《テ'ュ ビュッフェ 

Jean  Dubuffet 

雑草の ある 扉 
Porte  au  chiendent 

1957 年 10 月 31 日 

油彩， カン ヴァ ス， アツ サン ブラ一 ジュ 
189.2  x146cm 

Solomon  R.  Guggenheim  Museum.  New  ^  ork 
59.1549 


1955 年， 南 フランスの ヴ アンスへ 移った のち， デュビュッフェ は 「扉」 に 興味 を もつ ようになり， 大きな 腐り かけの 扉 を 農家 力ち 
買い取って， 自宅で スケッチしたり もした。 彼 は 当時， 地層 や 地形 を 写生して カン ヴァス に 描いて いた 力;， そのうちの 一枚 を 
分 断して 貼り合わせ， この 作品の 扉 部分 を 作って いる。 さらに 「壁 や 戸口の 上り 段 や 地面 を 作る ために」 別の 作品の 一部 を 切 
り 取って， 画面に 貼り付け ている。 彼 は 次のように 説明して いる。 「この アツ サン ブラ一 ジュに 使われて いる 表面の 一部 は， 特 
別な 技法に よって 作り出された ものです。 それ は 床に 広げた 画面 上で 筆 を 振って， 小さな 水滴 を 撒き散らす 技法です。 この 技 
法 は， 左官 職人が 壁に 漆喰 を 塗る ときに， やわらか 味 を 出す ため 用いる 技法で， "チ ロリアン" として 知られて いるものです 
…… 。 私 はこの 技法 を 他の 技法， たとえば 絵 具の 層 を 塗り 重ねたり， 紙片 を 塗り込んだり， 画面に 砂 を 撒き散らしたり， プリ 
キの フォークで 引つ 接いたり， といった 技法と 組み合わせて 使いました。 このよう にして， 地面の 一部 を 再現す る リアルで 生き 
生きと した 画面 を， ひとつひとつ 丹念に 作り上げ たのです …-" 。」"  [V.E.B./E.S.1 

1) .1.  Dubuffet.  "Memoir  on  the  Development  of  My  Work  irom  1952.    The  11 ork  of  Jean  Diibufret.  exh.  cat..  New 1 ork,  1962, 
pp.132.  137. 
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ジャクソン 'ポロック 
Jackson  Pollock 

月の 女 

rhe  Moon  \voman 
1942 年 • 

油彩， カン ヴァス 
175.2  xl09.2cni 

Peggy  uuggenheim  (collection.  \  en  ice 
76.2553  PGI  U 


ポロック は 他の ニューヨーク 派の 作家た ち 同様， 初期の 作品に おいて ミロ や ピカソの 影響 を 受けて おり， 芸術の 源泉と して 無 
意識 を 重視して いた シュル レア リストの 考え方に も， 深く 感化され ていた。 1930 年代 末の ポロック は， 忘れ去られた 経験 や 魂 
の 文化的な 記憶 を 蘇 えらせ る ものと して， トーテム 像 や 神話 像の イメージ， 表意文字 的な 記号の イメージ， さらに は 儀式め い 
た 神事の イメージ な ど を 作品の 中に 取り込んで" <  1 る。 

この 《月の 女》 は， ピカソの 作品， とりわけ 《鏡の 前の 少女》 （1932 年 制作， ニューヨーク 近代 美術館 蔵） から 示唆 を 受けて い 
るよう である。 色調が 酷似して いるう えに， この 二人の 作家 は 双方と も， 独り 佇む 女性 を あた 力、 も X 線で 照射した かの ような 線 

で 描写して いるので ある。 彼女の 背骨 は 太い 黒の 線で 描かれ， それ を 基軸に 曲線 的な 輪郭線が 走り出し ている。 正面 を 向 
いた 顔と 横 を 向いた 顔 は 合体され ている 力 i'， 彼女 自身の 異なった ふたつの 側面  方 は 晴朗な 公け の 側面， もう 一方 は 暗 

く 内向す る 側面 —— を 対比 させて いる。 ポロック は 1940 年代の 初めに， 何枚 かの 素描 や 絵画で この 主題 「月の 女」 を 取り上げ 
ている 力;'， それ は 彼に とって 馴染みの 深い 既知の テーマであった。 当時， ポロックの 友人の ウィリアム' パジョー ッゃ ロバート' 
マザゥ エルら 数多くの 作家た ちが， シャ ルル • ボード レール や フランスの 象徴主義 者た ちの 具象的， 幻想 的な イメージに 影響 を 
受けて いた。 ボード レールの 散文詩 集 『バリの 憂愁』 の 中の 「月の 恵み」 に は 次の ような 一句が ある。 「怖るべき" 神" の， 宿命 を 
予言す る 代母の， またす ベて 月に i かムも 者た ち を 毒害す る 乳母の， その 親しい 面影 …… 。」 （福 永武彦 訳， 岩波 文庫） 
この 詩 は パジョー ッの 作品 《真夜中の 鏡》 （1942 年 完成， ルディ 'ブ レッシュ 蔵， ニューヨーク） を 啓発した ことで 知られて いる 
が、 同時に その 中の 別の 一句 「未知の 宗教の 香炉に も 似た 不吉な 花々」 （同上） は， この 作品の 画面 右上に ある 花束に 無気味 
に 符合して いる。 ポロックが この 詩 自体 を 知っていた 可能性 も ある 力;， むしろ 当時 一世 を 風靡して いた ボード レール や 象徴 主 
義者 たちの 作品に， 彼が 漠然と 興味 を もち， その 雰囲気が おのず と 作品に 現われた と 考える 方が 自然で あると 思われる。 

[L.F./E.S.] 
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ジャクソン • ポロック 
Jackson  Pollock 

ふたり 
i"wo 

1943-45 年 
油彩， カン ヴァス 
193xll0cm 

Peggy  Guggenheim  Collection.  \  enice 
76.2553  PG143 


《月の 女》 （cot.no.ll9) と 同じく， ポロック はこの 作品 《ふたり》 の 中で も， 具象的な 主題 を 象徴的， 抽象的な 手法で 描き出 
している。 黒い 絵 具 を 手早く ぶ 厚く 塗り付ける 筆触 は， トーテム 像の ような 二人の 人物 を 粗々 しく 描写して いる。 男性と 想われ 
る 左側の 柱の ような 人物 は 中 * を 向いて いる。 白と 肌色で 肉付けされ てはいる ものの， 黒い 線 は 部分的に 輪郭 を 与えて いる 
にすぎない。 ポロック は 描写の ために 線 を 使わず， 線 そのもの を 解放して いるので ある。 右側の 人物 は 恐らく 女性で あり， 体 
を 曲げて 中央へ 乗り出し， 左側の 直立不動の 人物に 接近して いる。 ふたつの 肉体 は 画面 中央で 接して いる 力" これ は 二人 
の 男女の 性的な 融合 を ほのめかす ものである。 

絵 具の 表面 をよ く 見る と ，グレーの 「地」 は 実際に は 後 力  >ら 塗られた ものである ことが 判る。 白 や 肌色 や 明るい グレーで 塗られ 
た 大きな 面 は， この グレーに 塗り潰されて 現状の 形 を 残して いるに すぎない。 また， 二人の 人物の トル ソ 上部に 見られる 粗々 
しい 筆触の 黒い 線 も， この グレ一 に 侵蝕され て 変形して いる。 しかし 画面 上方に は， この 上塗りの グレー 地の 上に， さらに 太 
い 黒の 線が 描き 込まれて いる 筒 所 も ある。 これ は ポロックの イメージ 力" 制作の 過程で 生起して は 変容して いる こと を 示す もの 

である。 1947 年， 彼 は 全盛期の 自作に ついて 次のように 述べて いる 力；， これ は それ 以前の 作品で ある 《ふたり》 にも 当てはま 

る 言辞で ある。 「私の 絵画の 源泉 は 無意識で ある。 私 は 絵画に も 素描に もまった く 同じように 取り組む。 すなわち 下 描き をせ 
ず， 直接的に 描く という ことで ある。」' ' 

この 作品と 同時 期に， ポロック は 二 体の トーテム 像が 出会う 場面 を 描いた 同様の 作品 《男と 女》 （H. ゲーテ 'ロイド 夫人 蔵， ハ 

—ヴァ 一 フォード， ペン シルヴ ァニァ 州） を 制作して! • 1 る。 どちらの 作品に も 暗号 や 数学的な 記号が 描き 込まれて！ ■ 1 る。 《ふた 

り》 の 画面の 右端に は， 「2」 や 「3」 や 「6」 といった 数字 （そして 恐らく 1 力 も 8 までのう ちの 他の 数字） が 読み取れる はずで ある。 
数字 はこの 二 点の 絵画に おいて， カリグラフィー であると 同時に 記号で も ある。 それ は 具体的な もの を 示唆す る ことなく， 全体 
に 醸し出され ている 象徴的な 雰囲気 を， さらに 強める 効果 を もたらして いるので ある。 また， どちらの 作品に おいても 二人の 人 
物 は， 融合へ と搔 きた てられて いるよう に 見える 力;'， それ は 人間の 生活に おいて 男女の 問題が いかに 重要な 位置 を 占めて い 
るか を 暗示す る ものである。 ポロックが こうした 根源 的な 考え方に 興味 を 抱いた の は， ユング 派 心理学 や アメリカン 'イン ディア 
ンの 神話 力 'ら 影響 を 受けた ためで あると する むき も ある 力;'， それらに 感化され るまで もな く， 彼 は 自らの 作品 を 通して 宇宙の 原 
理を 探究し ようと 努め， このような 現象に 興味 を 抱いた ようで ある。  IE.C.C./E.S.1 

1) F.V.  O'Connor.  Jackson  Polliick.  exh.  cat..  New  York,  1967,  p. 40. 
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ジャクソン • ポロック 
Jackson  Pollock 

魔法の 森 

Enchanted  Forest 
1947 年 

油彩， カン ヴァス 
221.3xll4.ficm 

Peggy  uuggenheim  Collection.  \  enice 
76.2553  PG151 


《鍊金 術》 （ペギー' グッゲンハイム • コレクション 蔵） と 同様 《魔法' ハ森》 は， 大型 カン ヴァス を フレームに 張らず 床に 広げて， そ 
の 上に 絵 具 を 注いだり 垂らしたり 撒き散らし たりした， ポロック 全盛期の 抽象的な 構成の 絵画で ある。 この 作品 《魔法の 森》 に 
お! ■ 1 て ポロック は， 揺らめきな 力; ら 拡散す る 網目の 内に， 大きな 白い 領域 を息づ かせて いる。 そのため か 《鍊金 術》 などの 作品 
に 見られた 稠密な 色 層 は， ここで はより 解放 的な ものと なって いる。 彼 はまた， 白， 黒， 赤， 金の 四 色の み を 用いて， 全体 
の 色調 を 抑制して いる。 その 線 は 画面 上 を 波打ち， 溢れ出て は 退き， しばし 停止す る ものの 再び 連続 的， 抒情 的な 運動の 
中へ 飛び込んで ゆく ように 見える。 そうした 線が 織り成す 総合的 かつ 断続的な リズム は， 色と 形に 絶妙な バランス を 与えて い 
る。 私たちの 視線 は 波間に 見え隠れ する 一本の 色彩の ロープ を 追い， また 別の ロープ を 追って 執拗に 動き回る 力、 中心的な 
存在に 焦点 を 合わせて 一力 所に 留まる こと はない。 このように ポロックの 線 は， 何ら かの 形 を 描写 するとい うより は， むしろ それ 
自体が 連続した 形体と なって 画面 を 跳梁す る ものな ので ある。 

マイケル 'フリード は 次のように ポロックの 仕事 を 評して いる。 「（彼の） オール ォ ーヴァ 一な 線 は， 画面 上に" 正" の 領域 や" 負" 
の 領域 を 作り出さない •••••• 。 ポロックの 線 や それらが 躍動す る 空間に は， 内側 も 外側 もない。 言い換えれば， 1947 年から 50 

年に かけて ポロックが 制作した ォ一 ルオー ヴァ一 の ドリップ 'ペインティング において， 線 はついに 輪郭線 を 描いたり， 形体と 形 
体の 間の 境界線 を 描いたり する 役務 力、 ら 解放され た， という ことで ある。」 1' ポロックの 芸術が モダニズムの 歴史に おいて 特に 
際立った 存在と なって いる 理由 は， まさに この 点に ある。 フリード は それまで 作家が 因襲 的に 駆使して きた 形式 上の 手法 を， 
ここで 完全に 定義し なおした ので ある。  IE.C.C./E.S.I 

1) M.  Fried,  Three  American  Painters,  exh.  cat.,  Cambridge,  Massachusetts,  1965,  p. 14. 
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ジ ヤン • ァルプ 

Jean  Arp 

(1886-1966) 

ジ ヤンい、 ンス） 'アル プは 1886 年 9 月 16 日， アルザス 'ロレーヌ 地方の ス トラ 
スプールに 生まれた。 1904 年， スト ラス ブールの 美術 工芸 学校 を 退学した の 
ち パリ を 訪れ， 初めて 詩集 を 出版す る。 1905 年から 1907 年まで， アル プはヮ 
ィ マール 美術学校で 学び， 1908 年に は パリへ 行き， アカデミー 'ジュリア ンに通 
つた。 1909 年 スイスへ 移り， 1911 年 「近代 連合」 グループの 設立者と なる。 翌 
年 パリで 口 ベール. ドローネーと ソ ニァ. ドロ一 ネ一 に 出会い， ミュンヘン では 力 
ン ディン スキーに 出会った。 アル プは 1913 年， ベルリンの デァ' シュト ウルム 画廊 
における 〈第一 回 ドイツ 秋季 サロン〉 に 出品して いる。 1914 年 パリに 戻った の 
ち， マックス' ジ ヤコフ'， ピカソ， ギヨーム 'アポ リ ネールと 知り合いになる。 1915 
年に は チューリッヒに 移り， そこでの ちに 妻と なる ゾフィー 'トイ ベルと 共同で， コ 
ラージュ ゃタ ピスト リー を 制作した。 

1916 年， ヒ ユーゴ' バル は キャバレー' ヴ オル テール を 開いた 力 《， そこ は アル 
プ， トリスタン 'ツァラ， マルセル 'ヤン コら， チュ一 リツ ヒのダ ダイ ストた ちの 活動 
の 中心に なった。 1919 年 ケルンに 移った のち もダダ とか かわり， アル プは エル 
ン ストの 雑誌 『ディー' シャ マー デ』 の 編集に 協力したり， エルンスト や ヨハネス' 
テオ ド一 ル. バール ゲルトと ともに 「ファタ ガガ」 と 名付けた コ ラー ジ ュ を 制作 し た。 
1922 年， ワイマールで 「構成主義 者 会議」 に 出席し， その 直後 『メルツ』， 『メ 
カノ』， 『デ 'ス ティル』 といった 雑誌に 寄稿し 始め， また 1925 年に は 『シ ュル レア 
リスト 革命』 にも 寄稿した。 アル プの 作品 は 1925 年， パリの ピエール 画廊で 開 
かれた シュル レア リスト 'グループの 第一 回展に 出品され ている。 1926 年， スト 
ラス ブールの キャバレー 'レストラン 「ロー ベット」 の 装飾の 仕事 を 引き受け， 
また 同年， フランスの ムードンに 定住す るよう になった。 

1931 年， アル プは/ 、'リ を 根拠地と した グループ 「ァ ブス トラ クシ オン = クレア 
シ才ン （抽象 = 創造）」 と 雑誌 『トラ ンジシ オン』 にか かわる。 1930 年代 を 通して， 
さらに その後 も 生涯 を 通じて， 彼 は 詩と エッセィ を 書きつ づけて は 出版した。 
1942 年， ムードンから チューリッヒへ 移った 力;， 1946 年に は 再び ムードン を 主た 
る 住まいと する ようになった。 1949 年， クルト 'ヴ アレン ティンの ブーフホルツ 画廊 
での 個展の 際に， アル プは ニューヨーク を 訪れて いる。 また 1950 年， マサ チュ 
—セ ッッ州 ケンブリッジ にある ハ―ヴ ァード 大学 グラデ ユエ イト • センターの レリ 

ーフ 制作の ために 招待され， 再び アメリカ を 訪れた。 1954 年に は， 〈ヴ エネ ッ 
ィァ. ビエンナーレ〉 の 彫刻 部門で 大賞 を 受け， また 同年， カラカス 市立 大学 か 
ら 壁画の デザインの 委嘱 を 受ける。 I960 年， 彼 は 中近東 を 旅行した。 1958 
年， ニューヨーク 近代 美術館 は アル プの大 问顧展 を 開催し， 同展は 1962 年に 
一部 内容 を 変更した かたちで， パリ 国立 近代 美術館に 巡回した。 アル プは 
1966 年 6 月 7 日， バーゼルに 没した。 


シ ヤコ モ • パ' ッラ 
Giacomo  Balla 
(1871-1958) 

ノヽ' ッラは 1871 年 7 か n8li， ド リノに 生まれた。 1891 年， トリノの アルベル ティー 
ナ 美術学校と 美術 高等学校で 短期間 学び， また 同市の 美術 奨励 協会が 主 
催した 展覧会に 初めて 作品 を 出品した。 1892 年頃， 彼 は W ノ 大学の チェ ザ 一 
レ. ロム プロ一 ソ 教授の もとで 学んで いる。 1895 年に は 口一マへ 行き， そこで 数 
年間， 揷絵 画家， 風刺 漫画家， 像 画家と して 働いた。 1899 年， 〈ヴ ュネッ 
ィァ • ビエンナーレ〉 に 出品し， また 同年， ローマの 美術 収集家 • 愛好家 協会 主 
催の 〈国際 美術展〉 に 初めて 参加， 以後 10 年間， 同展で 定期的に 作品 を 発表 
しつづけた。 1900 年， パリに 7 力; 間 滞な し， その 間， 挿絵 I 由 i 家 セラ フィー ノ' 
マツ キア ティの 助手 を 務めた。 また 1903 年頃から は， セヴヱ リー 二， ポッ チョー 
二ら にデ イヴ イジ ョ ニス ム （分割 主義） の 技法 を 指導して いる。 1903 年， バッラ 
は 〈ヴ エネ ツイ ァ 'ビエンナーレ〉 に 出品し， 同年お よび 翌 1904 年に は ミュンヘン 
の グラス パラ ストでの 展覧会に も 出品した。 また 1904 年に 〈デ ュッ セル ドルフ 国 
際 美術展〉 の イタリア 代表に 選出され， さらに 1909 年， パリの 〈サロン' ドー トン 
ヌ〉 に 出品して いる。 

パ' ッラ は， ボッ チョー 二， セヴ エリー 二， カルロ' カツ ラ， ルイージ 'ルッソロら 
とともに， 1910 年に 発せられた 「未来派 画家 宣言」 に 署名した が， 1913 年 ま 
で， 同 グループ とともに 彼 自身の 作品 を 発表す る こと はな 力った。 1912 年， 口 
ン ドン， デュッ セル ドルフ を 旅行し， また 同年， 光 を テーマに した 抽象的な 絵画 
作品の 制作 を 始めて いる。 1913 年， ベルリンの デァ' シュト ウルム 画廊で 開か 
れた 〈第一 回ドィ ッ 秋季 サロン〉 や， 〈ロッテルダム 芸術 サークル 展〉 に 出品す 
る。 1914 年に は 初めて 彫刻に 取り組み， ローマの ス プロ ヴィ エリ 画廊で 開かれ 
た 〈第一 回 自由 未来派 展〉 に 出品した。 一方で 彼 は， 未来派の 家具 や 未来派 
「反 = 中性」 服の デザィ ンをも 手掛けて !■ 1 る。 1915 年に は， フォルトゥナート' デぺ 
一口と ともに 「宇宙の 未来派 的 再建」 宣言 を 執筆して いる。 同年， 彼の 最初の 
個展が イタリア 電灯 協会 「Z」 の 主催で 開かれ， また 口一 マの A. アンジェ レツ リ 
美術 会館で も 開催され た。 さらに サンフランシスコの 〈パナマ' パシフィック 国際 
展〉 にも 出品して いる。 1918 年， ローマの カーサ' ダル テ' ブラガ 一 リアで 個展 
を 開き， その後 も ヨーロッパ や アメリカで 数多くの 展覧会に 出品した。 1935 年， 
彼 は ローマの 聖 ルカ' アカデミーの 会員に 選出され ている。 バッラ は 1958 年 3 月 
1 日， ローマに 没した。 


マックス • ベック マン 

Max  Beckmann  . 

(1884-1950) 

ベック マン は 1884 年 2f!12 日， ライプツィヒに 生まれた。 1900 年から ワイマー 
ルの 大公 美術学校で カール' フリチョフ' ス ミスに 師事し， また 1903 年 力 も 1904 
年に かけて 初めて パリ を 訪れた。 この頃 彼 は 生涯の 習慣と なった 「ター ゲ ブー 
フ」 すなわち 日記 を 付け 始めて いる。 また 1904 年 秋に は， ベルリンに 定住す る 
ようになった。 

1913 年， ベック マンの 初めての 個展が ベルリンの パウル' カツ シラー 画廊で 
開かれた。 1915 年， 彼 は ドイツ 軍の 衛生 部隊 力、 ら 健康 上の 理由で 除隊され， 
その後 フランクフルトに 定住した。 1925 年， マンハイムで 開かれた 〈新 即物主 
義展〉 に 出品し， その後 彼 は， フランクフルトの シュテ 一デル 美術学校の 教授 
に 任命され た。 また 1926 年， アメリカでの 初めての 展覧会が， ニューヨークに 
ある 丄 B. ノイマンの ニュー' ァ一 ト' サークルで 開かれ， 1928 年に は， 大 回顧 展 
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力; マンハイムの クンスト ハレで 開催され た。 ベック マン は 1929 年 力、 ら 32 年まで, 
フランクフルトで 教鞭 をと りつ づけた 力;， 冬の 間 は ノ、' リで 過ごして いた。 彼が ト 
リ ブティック 形式 を 用い 始める の もこの 頃 力 'らで ある。 ナチ スが 強大に なって き 
た 1933 年， ベック マン は 教職 を 追われて ベルリンに 移る。 1937 年， 彼の 作品 
は ナチ ス 主催の 展覧会で ある 〈頹廃 芸術 展〉 に 出品され た。 同年 7 月， ミ ユンへ 
ンで 開かれた 同展の オープニングの 翌日， ベック マン 夫妻 は ドイツ を 離れ， ァ 
ムス テル ダムへ 向かい， 1947 年まで そこに 留まった。 1938 年， ニューヨークに 
ある クルト 'ヴ アレン ティンの ブーフホルツ 画廊で， シリーズ となった 展覧会の 第 
一回 展を 開く。 

1947 年に は パリと 南仏 を 旅し， 翌年 セント ルイスに ある ワシントン 大学の 美 
術 学部で 教壇に 立った め， アメリカへ 赴く。 ベック マンの アメリカでの 初めての 
回顧 展は， 1948 年， セント ルイス 市立 美術館で 開催され た。 その後 1949 年の 
夏に は ボール ダ一 の コロラド 大学で， また 秋に は ブルックリン 美術館の 附属 学 
校で 教鞭 をと つた。 1949 年， ニューヨークへ 移り 住み， 同年， ピッツバーグの 
カーネギー 'インス ティ テ ユートで 開かれた 〈アメリカ 絵画： 1949 年展〉 で 第一 
席 を 受賞す る。 ベック マン は 1950 年 12 月 27 日， ニューヨークに 没した。 


コン スタン ティン ランク一 シ 
Constantin  Brancusi 
(1876-1957) 

ブラン クーシ は 1876 年 2 月 19 日， ルーマニアの ホ ビッァ 村に 生まれた。 1894 
年から 98 年まで は クラ ョー ヴァ 美術 工芸 学校， 1898 年 力ち 1901 年まで はブ カレ 
スト 美術学校で 学ぶ。 ひきつづき パリでの 修学 を 志し， 1904 年， 同地に 赴い 
て， 翌年に はェ コール 'デ' ポザー ルに 入学した。 1906 年， 彼 は 〈サロン' ドー ト 
ンヌ〉 に 彫刻 を 出品し， そこで ロダンに 出会って いる。 

1907 年 以後 まもなくして， ブランク一 シは 創作 上の 成熟期に 入った。 当時 彼 
は パリに 居 を 構えながら も， 頻繁に 帰国して ルーマニアと 密に 接触 を 保ち， ほ 
とん ど 毎年の ように ブカレストで 作品 を 発表して いた。 同時に ノ、' リ では， モ ディ 
リア 一二， レジェ， マティス， デュシャン， アン リ. ルソーら と 親交 を 結んだ。 1913 
年， 彼 は ニューヨークで 開かれた 〈ァー モリー • ショウ〉 に 彫刻 5 点 を 出品した。 
1914 年， アルフレッド. ス ティーグ リッツ は ニューヨークの 彼の 画廊 「291」 で， ブ 
ラン クーシの 初めての 個展 を 開催して いる。 1920 年代 初頭， ブラン クーシ はト 
リス タン' ツァラ や ピカビア など， 多くの ダ ダイ ストた ちと 親しく 交際して いたが， 
いかなる 美術 運動の メンバー にも 加わらな 力' つた。 1921 年， 『リトル' レビュー』 
誌で ブラン クーシの 特集が 組まれる。 1926 年に は 二度に わたって アメリカ を訪 
れ， ニューヨークの ウィル デンス タイン 画廊と ブラ マー 画廊で 個展 を 開き， ォー 
プ ニン グに出 席した。 1927 年， 彼の 作品 《空間の 鳥》 をめ ぐって， これが 課税 
対象と なる 工業製品 か あるいは 美術 作品 かが 問題と なり， アメリカ合衆国 関 
税 裁判所 は 審問 を 開始した が， 翌年に は 美術 作品と して 認知す る 判決が 下 
つた。 

ブラン クーシ は 1930 年代， インド， エジプト， ヨーロッパ 諸国 を 旅行す る。 1935 
年に は， ル一 マニアの テュル グ'ジ ユー 公園に 設置す る 戦争 記念碑の デザイン 
を 委嘱され， 門， テーブル， 椅子， そして 《無限 柱》 からなる 総合 プラン を設 
計した。 1937 年， 彼 は インドの イン ドレ 王 （イン ドレの マ ハラ ジャ， ブランク一 シ 
の 彫刻 数 点 を 購入して いる） とともに 「膜 想の 寺」 を 建設す る 構想 を 練った が， 
この プロジェクト は 実現に 至らな カ^た。 1939 年 以降， ブランク一 シは 独り パリ 
で 制作 活動に 没頭し， 最後の 彫刻 作品と なった 石膏の 《大 雄鎮》 を， 1949 年 
に 完成 させた。 1952 年に は フランス 国籍 を 取得。 ブラン クーシ は 1957 年 3 月 16 
日， パリに 没した。 


ショ ルジュ *ブ フック 
Georges  Braque 

(1882-1963)  -. 

ブラック は 1882 年 5 月 13 日， アル ジ ヤン ト ウイユ = シュル = セーヌ に 生まれた。 
彼はル 'ァー ヴルで 育ち， 1897 年 力ち 99 年に かけて， 同地の 美術学校の 夜間 
部に 学んだ。 また 1901 年に は パリへ 出て， 工芸 家の 認定 書 を 得る ために 装飾 
塗装 家の もとで 学んで いる。 1902 年 力 'ら 1904 年， アカデミー 'アンベールで 絵 
画 を 学び， そこで マリー' ローランサン や ピカビアに 出会う。 1906 年， ブラック 
はすで に 印象派 を 離れて， フォー ヴ イスムの 様式へ 移行して いた。 その 夏をァ 
ント ワープで オット ン 'フリエスと 過ごした のち， 彼 は 翌年， ノ、' リの 〈アン デ パンダ 
ン展〉 に フォー ヴ イスム 風の 作品 を 出品して いる。 また 1908 年， 初めての 個展 
が D.-H. カーンワイラー 画廊で 開かれた。 1909 年 以降， ブラック は ピカソと とも 
にキュ ビス ムの 発展に 尽力し， そのため 1911 年までの 彼らの 作品の 様式 は， き 
わめて 類似した ものと なった。 また 1912 年より， 彼ら は コラージュの 要素 を 絵画 
に 取り込み， パ ピエ' コレの 手法 を 実験し 始めて いる。 彼らの 芸術 上の 協力 関 
係 は， 1914 年まで 続いた。 ブラック は 第一次世界大戦 中に 負傷した が， その 
後 回復し， 1917 年に は グリスと 親交 を 結ぶ ようになった。 

第一次世界大戦 後， ブラックの 作風 は 図式 的で はなくな り， より 自由な もの 
となった。 1922 年， パリの 〈サロン' ドー トン ヌ〉 で大々 的に 作品 を 発表す ると， 
彼の 名声 は 一気に 高まった。 20 年代 半ば， ブラック は セル ゲイ' ディアギレフの 
ふたつの バレエ 公演に 際して， 舞台装置 を デザイン している。 20 年代 末に 
は， 彼の 作風 はキュ ビス ムの 特徴 を 残しつつ も， より 写実的な 様式に 再び 戻つ 
ていた。 1931 年， 彼 は 初めて 石膏 彫 版 を 試み， 神話 的 主題に もとづく 作品 を 
制作した。 1933 年， ブラックの 最初の 重要な 回顧 展が バーゼルの クンスト ハレ 
で 開催され た。 また 1937 年に は， ピッツバーグで 開かれた 〈力一 ネギ一 国際 展〉 
で 第一 席 を 獲得して いる。 

第二次世界大戦 中 ブラック は， パリに 留まって いた。 この 時期の 作品 （主に 
静物画と 室内 画） は， 暗く く すんだ 色調 を 見せて いる。 また 油彩に 加えて リトグ 
ラフ， 銅版画， 彫刻な ども 制作した。 1940 年代 後半から は， 鳥， アトリエ， 陸 
と 海の 風景画 を， 繰り返し 描きつ づけた。 1953 年に は， ヴァラ ンジ ュヴィ ルの教 
会の ステンドグラス を デザイン している。 死の 直前の 数年間 は 健康状態が 優 
れず， 大力 かりな 依頼に 応ずる こと はでき な 力、 つた 力;， 絵画 や リトグラフの 制 
作， および 宝 飾の デザイン など は 続けて いた。 ブラック は 1963 年 8 月 31 日， パ 
リに 没した。 


アレクサ ンダ 一 • カル ダー 
Alexander し alder 

(1898-1976) 

カル ダ一 は 1898 年 7 月 22 日， ペン シルヴ ァニァ 州の ローン トンに 住む 芸術家 
一家に 生まれた。 1919 年， ニュージャージー 州の ホ ボー ケン にある ス ティー ヴ 
ンス 工科大学で 工学士の 学位 を 受ける。 また 1923 年から 26 年まで， ニュー ョ 
ークの アート 'ス テュー デンッ 'リーグに 通い， 短期間で は あるが そこで トーマス' 
ハート. ベン トン や ジョン. ス ローンら とともに 学んだ。 1925 年 カル ダ 一は， 『ナシ 
ョナル 'ポリス. ガゼット』 の フリーの 挿絵 画家に なり， その 取材 で 2 週間 にわた つ 
て サーカスの スケッチ をした 力 s'， それ 力;' きっかけ となって サーカス という 主題に 
魅了され るよう になった。 また 1925 年に は 初めての 彫刻 を 制作し， 翌年に は 針 
金と 木 を 使って 動物 や 人物の 彫像 を 制作して  ほ。 

1926 年に カル ダ一 は， ニューヨークの アーティ スッ 'ギャラリーで 初めて 絵画 
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を 発表した。 この 年の 終わりに 彼 は パリへ 行き， アカデミー 'ド'ラ' グランド 'シ 
ョーミ エールに 通う。 カル ダ 一は パリで スタン レ 一' ウィリアム 'ヘイターと 出会 

い， また 1926 年に は 〈アンデパンダン 展〉 に 出品した。 1927 年， ミニチュア 'サ 
一 カスの パフォーマンス を 公開した 力;， 針金で 作った 動物 や 風刺 的 肖像 を 初 
めて 発表した の は 1928 年， ニューヨークの ヴェ イエ 画廊に おいてであった。 こ 
の 年 カル ダ 一は 生涯の 友人と なる ミロに 出会って いる。 その後 彼 は フランスと 
アメリカの 間 を 頻繁に 行き来した。 1929 年， パリの ビリエ 画廊で 初めての 個展 
を 開く。 1930 年に は， レジェ， フレデリック 'キースラー， ファン' ドゥー ス ブルフ 
らと 出会い， モンドリアンの アド J ェを 訪問した。 この 時期 力ち カル ダ一 は 抽象 
彫刻 を 実験的に 制作し 始め， さらに 1931 年から 32 年の 間に は， 動きの ある 部 
分 を 作品に 採り 入れる ようになった。 これら 動く 彫刻 は 「モビール」 と 呼ばれ， 静 
止して いる 彫刻 は 「 スタ ビル」 と 名付けられた。 1933 年， カル ダ 一は ノ 、'リ の 「アブ 
ス トラ クシ オン = クレア シ オン (抽象 = 創造）」 グループ とともに 展覧会 を 開き， ま 
た 1943 年に は， ニューヨーク 近代 美術館で 大規模な 個展 を 開催した。 

1950 年代に カル ダ 一は 世界 各地 を 旅行し， また 《タ ヮ一》 (壁掛け モビール） 
と 《ゴング》 （音響 モビ一 ル） を 制作して いる。 1952 年， 〈ヴ ヱネ ツイ ァ 'ビ エンナ 
ーレ〉 の 彫刻 部門で 大賞 を 受賞す る。 また 50 年代の 終わりに は グヮッ シュの 仕 
事 を 集中 的に 行ない， 同時に この頃 力ち 数多くの 委嘱 を 受けて， 公共の 作品 
を 制作し 始めた。 1964 年 力、 ら 65 年に かけて， ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術 
館で は 大規模な カル ダ 一の 回顧 展を 開催した。 その後 カル ダ 一は， スタン デ 
イング' モビールの ヴァリエーション である 《卜一テム》 を 1966 年に， さらに 《ァニ 
モビール》 を 1977 年に 制作し 始めた。 また 1976 年に は 重要な カル ダ一 展がホ 
イット ニー 美術館で 開催され た。 カル ダ 一は 1976 年 11 月 11 日， ニューヨークに 
没した。 


マルク • シャ ガール 
Marc  Chagall 

(1887-1985) 

シャ ガール は 1887 年 7 月 7 日， ロシアの 小 都市 ヴィテ ブス クに 生まれた。 1906 
年から 1909 年まで， ぺテ ルス ブルクの 帝 立 芸術 擁護 学校， および レオン 'パク 
ストの もとで 学ぶ。 1910 年， シャ ガール は パリに 出て ギヨーム *ァ ポリ ネール や 口 
ベール. ドロ— ネーと 親交 を 結び， フォ一 ヴ イスム ゃキュ ビス ムの 運動に 出会つ 

た。 また 1912 年に は， 〈アンデパンダン 展〉 や 〈サロン' ド 一トン ヌ〉 に 出品した。 
1914 年， ベ ルリ ンの デァ • シュト ウルム 画廊で 最初の 個展 を 開く。 

第一次世界大戦 中 は ロシアの ヴィテ ブス クに 戻り， そこで 芸術 委員に 任命 
された。 シャ ガール は ヴィテ ブス クに 美術学校 を 創設し， 1920 年に シュ プレマ 
テイストとの 不和 力ち 辞職す るまでの 間， 同校の 校長 を 務めた。 その後 モスク 
ヮへ 移り， ユダヤ' カメル ニー 劇場の ために 初めて 舞台 美術 を 手掛けた。 シャ 
ガ一ル はしば らく ベルリンに 滞在した のち， 1923 年 パリに 戻って， そこで アンプ 
口 ワーズ' ヴォ ラールに 出会う。 1924 年に は パリの バル バザ ンジュ = ォド ベール 
画廊で 最初の 回顧 展が 開催され た。 1930 年代 を 通して， シャ ガール は パレス 
チナ， オランダ， スペイン， ポーランド， イタリア を 旅行して いる。 1933 年， バ 
一 ゼルの クンスト ハレで 大規模な 回顧 展が 開催され た。 

第二次世界大戦 中， シャ ガール は アメリカへ 亡命した。 1946 年に は ニュー ョ 
—ク 近代 美術館で 回顧 展が 開催され たが， 1948 年， 彼 は フランスへ 戻り その 
地に 永住す る ことにな つた。 この 年 パリ， アムステルダム， ロンドンで 展覧会 を 
開く。 1951 年， シャ ガール は イスラエル を 訪れ， そこで 初めて 彫刻 作品 を 制作 
した。 また 翌年に は ギリシャと イタリア を 旅行して いる。 1962 年， 彼 は エル サレ 
ム 近郊の ハ ダサ 'メ ディ カル' センタ一 の ユダヤ教会堂， および メッツの 大聖堂 


の 窓 を デザインした。 さらに 1964 年に は パリの オペラ 座の 天井 を， また 1965 年 
に は ニュ一 ョ一ク の メトロポリタン' オペラ' ハウスの 壁画 を デザインした。 】977 
年 力ち 78 年に かけて， バリの ルー ヴル 美術館 は 1%7 年 力 、ら 77 年までの 彼の 作 
品 を 集めて 展覧会 を 開催した。 シャ ガール は 1985 年 3 月 28tl， フランスの サン 
= ポール =ド= ヴ アンスに 没した。 


サ ルバ ドール 'ダリ 
Salvador  Dan 

(1904 — 1989) 

ダリ， 本名 サルノ 、'ドール 'フェリペ' ハ シン ト ダリ 'ィ' ドメ ネクは 1904 年 5 月 11 
日， スペインの カタ ロニ ァの 町， フィゲ ラスに 生まれた。 1921 年， マドリードの 
王立 サン' フェルナンド 美術 アカデミーに 入学し， 詩人の フェデリコ 'ガルシア. 
ロルカ ，ルイス' ブニュ エルと 親交 を 結ぶ。 彼の 最初の 個展 は， バルセロナの ダ 
ル マウ 画廊で 1925 年に 開かれた。 1926 年， ダリ は アカデミー 力、 ら 退学 させられ 
た 力;'， その 翌年 パリ を 訪れ， ピカソに 出会う。 1928 年に は， ブニ ユエルの 映画 
「アンダルシアの 犬」 の 制作に 協力した。 同年 末， ダリ は パリへ 戻り， トリ スタ 
ン 'ツァラ， ポール' エリュアールに 出会って いる。 この頃 彼 は 最初の シュル レア 
リス ム 絵画 を 発表し， また アンドレ 'ブル トン， ルイ' アラゴンら にも 出会った。 
1930 年， ブニ ユエル， エルンスト とともに 映画 「黄金時代」 を 制作す る。 1930 年 
代に は 数多くの シュ ルレ アリス ム 系の 出版物に 寄稿し， 同時に シュル レア リスト 
の 文筆家 や 詩人た ちの 作品 集の ために 挿絵 を 描いた。 アメリカでの 初めての 
個展 は， ニューヨークの ジュリア ン* レヴィ 画廊で 1933 年に 開かれて いる。 

ダリ は 1934 年， シュル レア リストた ちに 非難され るよう になった。 その後 30 年 
代の 終わりに 向けて イタリアへ 数回 旅行し， 16, 17 世紀の 美術 を 学んだ。 1940 
年， ダリ は アメリカへ 旅立ち， そこで 演劇 公演 や 文筆 活動お よび 本の 挿絵 や 絵 
画 作品の 制作に 励んだ。 1941 年， 大規模な ダリの 回顧 展が ニューヨーク 近代 
美術館で 開催され， その後 アメリカ 国内 を 巡回した。 1942 年， ダリ は 自伝 を 
出版し， また この 年 力ち ニューヨークの M. ノード ラー 画廊で 定期的に 作品 を 発 
表する ようになった。 しかし 1948 年に は ヨーロッパへ 戻り， スペインの ポルト' 
リ ガトに 居 を 構えた。 1948 年 力ち 49 年に かけて， 彼 は 初めて 宗教 的な 主題 を 取 
り 上げる ようになった。 1954 年， ダリの 回顧 展カ； 口一 マの パラ ッッォ 'パラ ヴ イチ 
一二で 開催され， また 64 年に は， 重要な 回顧 展が 東京， 名 古屋， 京都で も 
開催され ている。 1960 年代 後半 も， 彼 は 絵画 制作 や 文筆 活動， 挿絵の 仕事 
を 並行して 続けた。 1971 年， サ ルバ ドール • ダリ 美術館が ク リー ヴ ランドに 開館 
され， また 1973 年に は， 「ダリ 二 アン' ホログラフィック' ルーム」 が ニュー ョ一ク の 
M ノード ラー 画廊に 設置， 公開され た。 1980 年， 大規模な ダリの 回顧 展がパ 
リのジ ョルジ ュ' ポンピ ドウ一 • センタ一 にある 国立 近代 美術館で 開催され， また 
同年， ロンドンの テート • ギャラリー でも 彼の 作品が 展覧され た。 ダリ は 1989 年 
1 月 23 曰， フィゲ ラスに 没した。 


ジョ ルジョ 'デ' キリコ 
Giorgio  de  Cnirico 

(1888-1978) 

デ' キリコ は 1888 年 7 月 10 日， ギリシャの ヴォ ロスで イタリア 人の 両親の もとに 
生まれた。 1900 年， 彼 は アテネ 工芸 研究所に 在籍す るかた わら， 夜間 は 裸体 
素描 コースに 学んだ。 1906 年頃 ミュンヘンへ 赴き， 造形美術 アカデミーに 入学 
する。 この 時期 デ 'キリコ は， アル ノルト' ベックリン， マックス 'クリンガー などの 
作品 や， フリードリヒ 'ニーチェ， アルト ウール 'ショー ペン ハウアー などの 著作に 
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関心 を もっていた。 彼 は 1909 年に は ミラノ， 1910 年に は フィレンツェ， そして 1911 
年に は パリへ 居 を 移した。 また 1912 年と 13 年に は パリの く サロン' ドー トンス〉， 
1913 年と 14 年に は 〈アンデパンダン 展〉 で 作品 を 発表した。 デ 'キリコ はァ ポリ 
ネールが 主宰した 週 一回の 会合の 常連と なり， そこで ブラン クーシ や ドラン， 
マックス' ジ ヤコ ブらに 出会って いる。 19 ほ 年， デ 'キリコ は 戦争の ために ィ タリ 
ァへ 戻り， 翌 1916 年に は フィリッポ 'デ' ピ シス， 1917 年に は カルロ' カツ ラと 出会 
つて， 彼らと ともに 「形而上 派」 という グループ を 設立す る ことにな つた。 

1918 年， デ' キリコ は ローマへ 移り， 同年 力、 ら 1919 年の 冬に かけて カーサ' ダ 
ルテ. ブラガ一 リアで 最初の 個展 を 開いた。 この 時期， 彼 は 「グ ルツ ボ 'ヴ アロー 
リ* プラス ティーチ （造形 価値の 会)」 の 指導者の 一人と して 活動し， 彼らと とも 
に ベルリンの ナショナル • ギャラリーで 開かれた 展覧会に 出品した。 1920 年 か 
ら 24 年の 間， ローマと フィレンツェの 間 を 行き来す る。 1921 年に は ミラノの ガレ 
リア. アル テで 個展 を 開き， また 1924 年に は 初めて 〈ヴ ヱネ ツイ ァ 'ビ エンナ 一 
レ〉 に 参加した。 1925 年 パリへ 戻り， レ オンス 'ロザン ベールの レフ オール' モデ 
ルヌ 画廊で 展覧会 を 開催す る。 また パリに おいて 1926 年と 27 年に は ポール' ギ 
ョーム 画廊， 1927 年に はジ ヤンヌ' ビュシ ヱ 画廊で 作品 を 発表し， さらに 1928 
年， ロンドンの アーサー 'トゥース 画廊お よび ニューヨークの ヴ アレン ティン 画廊 
で 個展 を 開いた。 1929 年デ 'キリコ は， ディアギレフ 演出の バレエ 「舞踏会」 の 
ための 舞台 美術， 衣装 を デザインし， その後 も ひきつづき バレエ や オペラ 関係 
の デザイン を 手掛け， ヨーロッパ， アメリカ， カナダ， 日本で 発表した。 同 1929 
年， 彼の 著書 『ヘプ ドメ ロス』 が 出版され， さらに 1945 年に は 『回想録: 我が 人 
生』 の 第一 巻が 出版され ている。 1978 年 11 月 20 日， 彼 は 30 年 以上に わたって 
住んで いた ローマの 自宅で 死去した。 


口 ベール • ド ロー 不一 

Robert  Delaunay 

(1885-1941) 

口 ベール-ヴィク トール =フ エリック ス 'ドローネー は， 1885 年 4 月 12 日， パリに 生 
まれた。 1902 年に 中等教育 を 終えた のち， ベル ヴイル の 舞台 美術の 工房で 見 
習いと なる。 1903 年， 絵画 を 制作し 始め， 1904 年に は 展覧会で 発表して い 
る。 同年お よび 1906 年， ドロ一 ネー は 〈サロン' ド一 トン ヌ〉 に 出品し， 1904 年 か 
ら 第一次世界大戦に いたる までの 間， 〈アンデパンダン 展〉 にも 出品した。 1905 
年 力 も 1907 年に かけて， 彼 は ルソー ゃジ ヤン' メッ アンジェら と 親交 を 結び， また 
M.-E. シュヴ ルールの 色彩 理論 を 研究した。 当時の 彼 は 新 印象主義 的な 様 
式の 絵画 を 描いて いた。 また この 時期 セザ ンスの 作品から も 大きな 影響 を受 
けて いる。 1907 年 力 1 ら 1908 年に かけて， ドローネー はラ オンで 兵役 生活 を 送 
り， その後 パリへ 戻る と， ただちに キュビ ストた ちと 交わり， 彼らの 影響 を 受け 
るよう になった。 し 力 七 1909 年 力 1 ら 10 年に かけて， ドローネー は 独自の 様式 を 確 
立した。 1909 年に は 最初の 《エツ フヱル 塔》 を 制作して いる。 1910 年， 彼 は 画 
家の ソ ユア. テル クと 結婚し， 以後 彼女 は 数々 の プロジェクト において 彼の 良き 
パートナー となった。 

1911 年， ドローネー は ドイツで 開かれた 展覧会に 出品し， それ を 機に， そこ 
で 活動して t  > た 進歩的な 芸術家た ちと 親交 を 結ぶ ようになった。 同年 カン ディ 
ン スキー は， ミュンヘンで 開催され た 〈第一 回 青 騎士 展〉 に ドローネー を 招待し 
た。 この頃 ドローネー は， ギヨーム 'アポ リ ネール， アン リ リぃ フォー コ ニェ， グ 
レー ズら とも 交流し 始めた。 1912 年， 最初の 個展 力; パリの バル バザ ンジュ 画廊 
で 開催され た 年， 彼 は 《窓》 の 連作に 着手した。 この 《窓》 の 色彩 力; もつ 抒情 性 
に 感銘 を 受けた ァ ポリ ネール は， ドロ 一ネーの 作品 を 評する ために 「オルフ イス 
ム」 あるいは 「オル フエ ウス 的キュ ビス ム」 という 用語 を 発明した。 1913 年に は 


《環状の 形態》 あるいは 《円盤》 という 連作 を 描いて いる。 この 年 はまた， 彼と ブ 
レー ズ 'サンド ラールとの 交友が 始まった 年で も ある。 

1914 年から 20 年までの 間， ドロー ネ一 は スペインと ポルトガル. に 滞在し， また 
セル ゲイ' ディアギレフ， イゴール • スト ラヴ インス キー， ディエゴ • リベラ， レオ 
ニード. マ シースら と 親交 を 結んだ。 1918 年に は ディアギレフの ロシア' バレエ 
団 のために 舞台 美術 を 手掛けて いる。 1920 年， ドローネー は パリへ 戻り， 1922 
年に は ポール 'ギヨーム 画廊で 大規模な 個展 を 開いた。 この 年 彼 は， 連作 《ェ 
ッ フヱル 塔》 の 第二 作 目に 着手して いる。 1924 年に は 数 点の： 走る 人：:： を 制作 
し， 翌 25 年に は パリの 〈現代 装飾 • 産業 美術 国際 博覧会〉 の フランス 館の ため 
にフ レスコ 画 を 制作した。 さらに 1937 年に は， パリ 万博の 鉄道 館と 航空 館の 壁 
画 を 完成 させて いる。 彼の 最後の 仕事 は， 1938 年に 手掛けた 〈サロン 'デ* チ 
エイル リー〉 の 彫刻 ホールの 装飾であった。 1939 年に は 〈レア リテ' ス一ヴ エル 
展〉 の 開催に 協力して いる。 ドローネー は 1941 年 10 月 25 日， モンペリエに 没し 
た。 


ホール *デ ルヴォー 
Paul  Delvaux 

(1897- ) 

デ ルヴォー は 1897 年 9 月 23 日， ベルギーの アン テートに 生まれた。 1916 年 か 
ら 17 年に かけて ブリュッセルの 王立 美術 ァカ デミ一 で 彫刻 を 学び， 1918 年から 
19 年までの 間 は 装飾 画 を 学んだ。 1920 年代 前半に は， ジヱー ムス. アンソー ル 
とグ スタヴ 'デ' スメト の 影響 を 受けて いる。 デ ルヴォー は ベルギー 人の グルー 
ブ 「レ. コンパニオン. ド. ラ一ル （美術の 仲間た ち）」 の メンバーであった マグリ 
ット とともに， 1936 年， ブリュッセルの パレ 'デ' ポザー ルで 展覧会 を 開いた。 

1938 年に は ブリュッセルの パレ 'デ' ポザー ルと ロンドンの ロンドン 画廊で 個 
展を 開いた が， 後者 は E 丄. T. メザ ンズと ローランド 'ベン ローズの 企画に よる 
展覧会だった。 同年 彼 は アンドレ 'ブル トンと ボ一ル 'エリュアールが 企画し， パ 
リの ギャル リー 'デ' ボザ一 ルで 開かれた 〈国際 シュ ルレ アリス ム展〉 に 参加し， 
アムステルダムの 口 ベール 画廊で 開かれた 同 題の 展覧会に も 参加した。 1938 
年と 39 年に は イタリア を 訪れて いる。 彼の 最初の 回顧 展は， 1944 年から 45 年 
にかけ て ブリュッセルの パレ • デ. ポザー ルで 開催 さ れ た。 デル ヴォ 一は 1947 
年， ジ ヤン' ジュネ の 芝居 「アダム' ミロ ワール」 の 舞台 デザイン を 手掛け， また 
翌年に は エリ ユア一 ル との 共著 『詩， 絵画， デッサン』 を， ジュ ネ一ヴ および パ 
リで 出版した。 1949 年， フランスに 短期間 滞在した のち， 翌年に は プリ ュッセ 
ルの 美術 建築 大学の 教授に 任命され， 1962 年まで その 職に あった。 1950 年代 
初頭から， デ ルヴォー は ベルギーで 数多くの 委嘱 を 受けて 壁画 制作に 取り組 
み， 50 年代 中頃に はボ イツ フォルトに 居 を 構え， さらに 1956 年， ギリシャへ 旅行 
した。 

デ ルヴォー は 1965 年 力 も 66 年に かけて， ベルギーの 王立 美術 アカデミーの 
総裁と 校長 を 務め， また この頃， 初めて リトグラフ を 制作した。 彼の 回顧 展は 
1965 年に リ ールの パレ • デ • ポザー ル で， また 1969 年に は パリの 装飾 美術館 
で， さらに 1973 年に は ロッテルダムの ボイ マンス = ファン 'ボー ニン ゲン 美術館 
で 開催され ている。 1973 年， デ ルヴォー は ヨハン' ヴ オルフ ガン グ 基金より レン 
ブラント 賞 を 受賞す る。 1975 年に は 東京 国立 近代 美術館と 京都 国立 近代 美 
術 館で 回顧 展が 開催され た。 また 1977 年， フランスの 芸術院 会員になる。 現 
在 は ブリュッセルに 住み， 制作 を 続けて レ  > る。 
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テオ 'ファン' ドウ一 ス ブルフ 

Theo  van  Doesburg 
(1883—1931) 

ファン. ドウ一 ス ブルフ， 本名 クリス ティアー ン'ェ ミール 'マリー' キュッ ペル 
は， 1883 年 8 月 30 日， オランダの ユトレヒトに 生まれた。 1908 年， 彼の 絵画 を 集 
めた 最初の 個展が ハーグで 開かれる。 十代の 初めに 詩 を 書いて いた ファン • 
ドウ一 ス ブルフ は， はじめは 美術 評論家と して 出発した。 1914 年から 16 年に か 
けて オランダの 軍隊で 兵役に 服した あと， ライデンへ 移り， 建築家の J.^J.P. ァ 
ゥト および ヤン. ウィルスと 共同 制作 を 開始す る。 1917 年に は グループ 「デ 'ステ 
ィル」 を 結成し， 同名の 雑誌 を 創刊した。 同 グループの 創設 メンバーに は ほか 
に， ピート' モンドリアン， ジョ ルジュ 'ファン トン ヘル ロー， バート • ファン 'デル' 
レック， ヴィル モス' フシ ヤールな どが 名 を 連ねて いた。 ファン' ドゥー ス ブルフ は 
1917 年， アウトが 設計した ノー ルド ヴィー ケル ホウ ト での 「デ 'フォンク」 プ ロジェ 
クト で， 室内装飾 を 担当した。 

1920 年， 彼 は I.K. ボン セット， のちに は アルド' 力 ミー 二と いう ペン • ネーム を 
使って 著作 活動 を 再開した。 1921 年に は ベルリンと ワイマール を 訪れ， 翌年， 
ワイマールの バウ ハウスで 教師と して 指導に あたった。 ここで 彼 は ルード ヴィ ヒ' 
ミース' ファン • デル •  口一 ヱ， ル' コル ピュジェ， ラウール 'ハウスマン， ハンス' 
リヒター たちと 交流す る。 また この頃， ダグの 活動に 関心 を もつ ようになり， 1922 
年に は クルト' シュヴ イツ ター ス， ジ ヤン' アル プ， トリスタン 'ツァラら と， 機関誌 
『メ カノ』 の 編集に 携わった。 つづく 1923 年に は， コル 'ファン' エース テレン， へ 
リット. リート フェルト とともに 建築 デザインの 展覧会 を， パリの レ オンス. ロザンべ 

ールの レフ オール. モデルヌ 画廊で， また 1924 年に は パリの 建築学 校で 開催し 

た。 

ワイマールの 州 立 美術館で ファ ン 'ドゥー ス ブルフの 個展が 開かれた 1924 
年， 彼 は プラハ， ウイ一 ン， ハ ノー ヴァ 一で 現代 文学の 講義 を 行なった。 また 
この 年に 主 著 『新 造形美術の 基礎 概念』 が バウ ハウスから 出版され ている。 
1926 年に は 「エレ メンタ リズム」 宣言 を 発し， デ'ス ティルの 新しい 方向 性 を 示 
した。 また その 年， アル プと 彼の 妻 ゾフィー 'トイ ベル' アル プと ともに， スト ラス 
ブ一ル にある キヤ バレ一' レストラン 「ロー ベット」 の 室内装飾 を 手掛けた。 1929 
年に は パリへ 戻って， ファン' エース テレンと ともに ムードン-ヴァル = フル一 リに 
建てる 邸宅 を 設計した。 また 同年， パリに 本拠 を 置く 「アール' コンク レ （具体 美 
術)」 という グループに 参加し， 活動の 一環と して 同名の 雑誌 を 創刊した 。晩年 
に は パリの 「ァ ブス トラ クシ オン = クレア シ オン (抽象 = 創造）」 グループの 結成 
(1932 年） に 向けて， 重要な 役割 を 果たして いる 。ファン' ドウ一 ス ブルフ は 1931 
年 3 月 7 曰， スイスの ダヴ ォスに 没した。 


シャン • テュ ビュッフェ 
Jean  Dubuffet 

(1901 - 1985) 

デュビ ユッフ ヱ は 1901 年 7 月 31 日， フランスの ル. ァー ヴルに 生まれた。 少年 
期から 美術 教育 を 受け， 1918 年に は パリへ 出て アカデミー 'ジ ユリアンに 学ん 
だ 力;'， 半年 後に は 退学した。 し 力 もこの 間に シュ ザンヌ 'ヴァラ ドン， ラウル' デ 
ュ フィ， フヱ ルナン' レジ ヱ， マックス. ジ ヤコ ブらに 出会い， 同時に 精神病 患者 
の 美術に 関する ハンス' プリンツホルンの 著作に 深い 感銘 を 受けて いる。 1923 
年に は イタリア を， ついで 24 年に は 南米 を 旅行した。 その後 デュビュッフェ は， 
約 10 年間 絵画 制作 を 中断し， 工業 関係の 製 図工と して 働いた のち， 家業の 

葡萄酒 業に 従事す る ことにな つた。 彼が 作家 活動に 専念す るよう になった の 
は， 1942 年 以降の ことで ある。 


デュビュッフェ は 1 944 ，  W めての 個展 を バリの ルネ 'ドルー アン 1 由 i 廊 で 開 
いた。 40 年代 を 通じて 彼 は， シャ ルル' ラッ トン， ジ ヤン' ボー ラン， ジョル ジュ' 
ランブール， アンドレ • ブル トンら と 親交 を 結んだ。 この 時期の 彼の 作品 は， 様 
式 や 主題に おいて クレーの 作品から 多 人なる 影響 を 受けて いる。 1945 年以 
降， たとえば 精神病 患者-などに 代表され る 未教育の 人間が 1^- 掛けた t'j 発 的 
で 率直な 作品， すなわち 「アール' ブリュ （生の ii: 術）」 を 収集し 始める。 1947 
年， 彼 は ニューヨーク では 初めての 個展 を ピエール 'マティス 画廊で 開いた。 

1951 年 力ち 52 年に かけて デュビュッフェ は ニューヨークに 住み， その後 バリへ 
戻って， 1954 年に は セル クル' ヴ オル ネーで 冋顧展 を 開いた。 また， 35 術 館に 
おける 最初の 回顧 展は， ドイツの レ一 ヴァ一 クーゼ ン にある モル スブ ロイ ッヒ城 
で 開かれて いる。 その後 デュビュッフェの 主要な 展覧会 は， パリ 装飾 美術館， 
ニューヨーク 近代 美術館， シカゴ 美術館， アムステルダム 市立 美術館， ロン 
ドンの テ 一卜 ギャラリー， ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館な どで 開催され て 
いる。 1962 年に 着手され た 《ル ルル一 ブ》 という 絵画の シリ一 ズは， 1964 年に ヴ 
エネ ツイ ァの パラ ッッォ • グラッシで 展覧され た。 ついで 67 年に は， 『案内書， 
および その後の 全 著作』 と 題す る デュビュッフェの 著作 集が 出版され ている。 ま 
た 同年， 彼 は 建築 的な 構造 を もつ 作品の 制作に 取り かかり， その 直後から， 
記念碑 的な 野外 彫刻の 制作 を 次々 と 委嘱され るよう になった。 1971 年， 「ブラ 
ティカ ブル」 と 呼ばれる 一連の 舞台装置 （小道具） を 初めて 制作した。 その後 
1980 年 力、 ら 81 年に かけて 大規模な デュビ ユッフ ヱの 回顧 展 力;， ベルリン 美術 ァ 
力 デミ 一， ウィーン 近代 美術館， ケルンの ョーゼ フ= ハウ プリ ッヒ 美術館 を巡冋 
した。 また 1981 年に は ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館 力 ^：， 彼の 80 歳の 誕生 
日 を 祝う かたちで 展覧会 を 開催して いる。 デュビ ユッフ ヱ は 1985 年 5 月 12 日， パ 
リに 没した。 


マノ レセ ノレ 'テュ シャン 
Marcel  Duchamp 

(1887-1968)  • 

アン リ= 口 ベール = マルセル. デュシャン は 1887 年 7 月 28 日， フランスの ブラン 
ヴィル 近郊に 生まれた。 1904 年， 芸術家であった 二人の 兄， ジャック' ヴィ ヨン 
と レーモン. デュシャン = ヴィ ヨン を 追って ノ、。 リへ 行き， 1905 年まで アカデミー' ジ 

ユリアンで 絵画 を 学ぶ。 彼の 初期の 作品 は 後期印象派の 様式で 描かれて い 
た。 1909 年， パリの 〈アンデパンダン 展〉 および 〈サロン' ドー トン ヌ〉 で 初めて 作 
品 を 発表す る。 1911 年の 作品に はキュ ビス ムの 傾向が 強く 現われて おり， 身体 
の 動きに 関心 を 示した 彼 は， 連続 的な 運動の イメージ を 描いた。 1912 年， 《階 
段 を 降りる 裸体 No. 2》 を 完成 させ， 同年 開かれた 〈セ クシ オン 'ドール (黄金 
分割） 展〉 に 出品して いる。 また 1913 年に は ニューヨークの 〈ァ 一モリー' ショウ〉 
で 同 作品 を 発表した が， それ は大 論争 を 巻き起こす ことにな つた。 1912 年， 
デュシャン は パリの ベル ネーム = ジュヌ 画廊で 開かれた 未来派の グループ 展に 
強い 印象 を 受けた。 

デュシャンの 急進的， 偶像破壊 的な アイディア は， 1916 年に チューリッヒで 
起こった ダダ 運動に 先駆ける ものであった。 デュシャン は 1913 年までに 伝統的 
な 絵画 や 素描 を 完全に 離れて， 機械的 素描， 習作， 構想 メモな ど， さまざま 
な 形態の 作品 を 実験的に 制作し 始めて いる。 その後 その 努力 は， 1915 年から 
23 年に かけて 制作され， のちに 彼の 代表作と なった 作品 《彼女の 独身者た ち 
によって 裸に された 花嫁， さえ も》 に 集約され る ことにな つた。 1914 年， 彼 は 「レ 
ディ メイ ド」 （日用品， 時に 手 を 加えて 美術品と して 展示） を 発表した が， 多くの 
画家， 彫刻家が この 考えに 革命的と もい える 衝撃 を 受けた。 デュシャン は 1915 
年 ニューヨークへ 渡り， のちに 「ソ シェテ 'アノニム 」 をと もに 設立す る ことにな つ 
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た キャサリン 'ドライア一 や マン • レイと 知り 台い になり， また ルイ一 ズ および ヮル 
ター. ァ レンズ バーグ 夫妻 や ピカビア などの 前衛 芸術家と も 親交 を 結んだ。 

その後 デュシャン は， ブ エノス アイ レスの チェス • クラブで 9 力 月間 チェスに 熱 
中した が， 1919 年の 夏に は フランスへ 戻り， ノ 、'リ の ダグ. グループと 交流す るよ 
うにな つた。 1920 年， 再び ニューヨークへ 行き， 電動で 錯視 現象 を 起こす 最初 
の 作品 を 制作し， 同時に 彼 自身の 女装の 分身 「口一 ズ* セラ ヴィ」 を 作り出し 
た。 1923 年 バリに 戻った 彼 は， チェスの ために 芸術 を 放棄した かにみ えた 力 S 
実際に は 芸術的 実験 活動 を 続けて いた。 1930 年代の 半ば 以降， 彼 は シュル 
レア リストた ちと 親交 を 結び， 彼らの 展覧会に 出品して いる。 1942 年， 死に 至 
るまで 定住した ニューヨークへ 戻り， 1955 年に は アメリカ合衆国の 国籍 を 取得 
した。 デュシャン は 1940 年代 を 通して， ニューヨーク 在住の 亡命 シュ ルレ アリス 
ト たちと 親しく 交わり， また 1946 年に は， アツ サン ブ ラージュ 《遺作》 の 制作に 着 
手して， 以後 秘密 裡に 20 年間 これに 打ち込んだ。 アメリカの 若手の 芸術家た 
ちに 直接的な 影響 を 与えた デュシャン は， 1968 年 10 月 2 日， パリ 近郊の ヌ イイ 
一 = シュル = セーヌ に 没した。 


レーモン 'デュシャン = ヴィ ヨン 
Raymond  Duchamp-Villon 
(1876-1918) 

デュシャン = ヴィ ヨン， 本名 ピエール = モーリス = レーモン 'デュシャン は， 1876 
年 11 月 5 日， ルーアン 近郊の ダン ヴィル に 生まれた。 1894 年から 98 年まで パリ 
大学で 医学 を 学んだ が， 病弱の ためやむ なく 中退し， それまで 趣味で 作って 
いた 彫刻に 本格的に 取り組む 決心 をした。 今世紀に 入って まもなく， デ ュシャ 
ン= ヴィ ヨン は パリへ 移り 住み， 1902 年に は パリで 開かれた 〈国立 芸術 協会 展〉 
で 初めて 作品 を 発表した。 翌 1903 年， 同 協会 展に 再び 作品 を 発表し， また 
ヌ イイ 一 = シュル = セーヌ に 落ち着く ようになった。 1905 年， 彼 は 〈サロン • ドー トン 
ヌ〉 に 初出 品し， また ルーアンの ルグリ 画廊で は， 画家で ある 兄の ジャック' ヴ 
ィ ヨンと ともに 2 人展を 開いた。 その 2 年後， 彼ら は ピュトーに 移り 住む。 

1907 年 力、 ら デュシャン = ヴィ ヨン は， 〈サロン' ドー トン ヌ〉 の 彫刻 部門の 審査員 
を 務め， 1910 年代の 初めに は， キュ ビス ムの 作家た ち を 支持して 彼らの 紹介 
に 尽力した。 この 時期， 彼お よび 兄の ジャック • ヴィ ヨンと 弟の マルセル' デュシ 
ヤン は， 芸術家， 批評家の 集まりで ある ピュトー • グループの 会合に 毎週 参加す 
るよう になった。 1911 年， パリの 現代 美術 画廊で 作品 を 発表し， 翌年に は， 
デュシャン 兄弟が 主催した ボェシ 一 画廊での 〈セ クシ オン' ドール （黄金分割） 
展〉 に 出品した。 また 1913 年に は ニューヨークの 〈ァー モリー' ショウ〉， 翌年に 
は パリの アンドレ • グルー 画廊， プラハの S.V.U. マネ 画廊， ベルリンの デァ 'シ 
ュト ウルム 画廊での 展覧会に 出品して いる。 第一次世界大戦 中， デュシャン = 
ヴィ ヨン は 兵役に 服し， 衛生 部隊に 属した が， その 間 彼の 代表作 《馬》 を 制作 
した。 1916 年， シャン パー ニュ 滞在中に 腸チフスに かかり， これが 命取りと な 
つて 1918 年 10 月 9 日， カンヌの 軍 病院で 死去した。 


マックス • エルンスト 

Max  Ernst 
(1891-1976) 

エルンスト は 1891 年 4 月 2 日， ドイツの ブリュールに 生まれた。 1909 年， 哲学 
を 学ぶ ため ボン 大学に 入学す る 力、'， まもなく 美術に 専念す るた めに 退学す る。 
この頃 彼 は， 心理学 や 精神病 患者が 作る 美術 作品に 関心 を もつ ようになった。 
1911 年， エルンスト は マッケと 知り合い， ボンの 「 ライン 表現主義」 グループに 加 


わって， 1912 年に は ケルンの フヱ ルド マン 画廊で 初めて 作品 を 発表した。 同年 
ケルンで 開かれた ぐ/ ンダー ブント 展〉 で， ファン. ゴッホ ゃセザ ンヌ， ムンク， 
ピカソの 作品 を 目に する。 1913 年， 彼 は ギヨ一 ム 'アポ リ ネールと 口べ一 ル 'ドロ 
—ネーに 出会い， さらに パリへ 旅行 するとと もに， 〈第一 回 ドイツ 秋季 サロン〉 に 
出品して いる。 1914 年に は アル プに 出会い， 生涯の 友人と なった。 

第一次世界大戦 中 は 兵役に 服して いたが， この間 も エルンスト は 絵 を 描き 
つづけ， 1916 年に は ベルリンの デァ' シュト ウルム 画廊で 作品 を 発表して いる C 
彼 は 1918 年 ケルンへ 戻り， 翌年に は 初めて コラージュ 作品 を 制作した。 同年， 
ヨハネス' テオドール 'バール ゲルトと ともに， 短期間し か 存続し な 力り た 力 i'， ケ 
ルン • ダダ 運動 を 起こし， そこに アル プを はじめ 何人 かの 作家が 参加す る こと 
になった。 1921 年， ォー • サン 'パレ ィュ 画廊 を 会場に 初めて パリで 作品 を 発 
表し， また 20 年代 初頭 を 通して， ポ一 ル' エリ ユア一 ルゃ アンドレ 'ブル トンら と 
ともに シュ ルレ アリス ムの 活動に かかわる ようになった。 1925 年， エルンスト は 初 
めて フ ロッター ジュの 作品 を 手掛け， 1926 年に は それら 一連の 作品 を 集めた 
本 『博物 誌』 を 出版。 また 同年， 彼 は ミロと ともに セル ゲイ 'ディアギレフの バレ 
ェの ための デザイン も 手掛けた。 1929 年に は， 初めての コラージュ 小説 『百 頭 
女』 を 出版。 また 翌年， 映画 「黄金時代」 の 制作に あたり， ダリ や ルイス' ブニ 
ユエルに 協力した。 

1932 年 エルンスト は， アメリカ では 初めての 個展 を ニューヨークの ジ ユリアン' 
レヴィ 画廊で 開いた。 また 1936 年に は， ニューヨーク 近代 美術館で 開かれた 
〈幻想 美術， ダダ， シュ ルレ アリス ム展〉 に 出品して いる。 1939 年， 彼 は 敵国 
人と して フランスに 抑留され た 力;， 二 年後に は， 1942 年の 初頭に 結婚す る こと 
になった ぺギ一 'グッゲンハイム を 伴って， アメリカへ 渡った 。ペギーと 離婚した 
のち， 彼 は ドロシア • タニングと 再婚し， 1953 年に は 再び フランスに 居 を 構え 
た。 1954 年， 〈ヴ ヱネ ツイ ァ 'ビエンナーレ〉 の 絵画 部門で 大賞 を 受賞す る。 
1975 年， ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館で エルンストの 大 回顧 展が 開か 
れ， 同年， 一部 を 変更した かたちで パリ 国立 近代 美術館へ 巡回した。 エル 
ン スト は 1976 年 4 月 1 日， パリに 没した。 


アル ベルト 'ジ ヤコ メッ ティ 
Alberto  Giacometti 

(1901-1966) 

ジ ヤコ メッ ティ は 1901 年 10 月 10 曰， スイスの ボ ルゴ ノー ヴォに 生まれ， スタン 
パ 近郊の 町で 育った。 彼の 父親 ジョヴ アン 二 は， 後期印象派の 画家で あつ 
た。 1919 年 力 も 20 年まで ジュネ 一ヴの 美術学校で 絵画 を 学び， 工芸 学校で 彫 
刻と デッサン を 学ぶ。 1920 年 イタリアへ 旅行し， 〈ヴ ヱネ ツイ ァ' ビエンナーレ〉 
で 目に した セザ ンヌゃ アレクサンダー 'アル キ ペン コの 作品に 感銘 を 受けた 
一方， プリ ミテ イヴ' アート や エジプト 美術， ジ オット一や ティント レットの 作品に も 
強い 影響 を 受けた。 1922 年より ジ ヤコ メッ ティ は， 頻繁に ス タンパへ 帰省し なが 
らも パリに 定住す るよう になった。 つづく 数年間， 彼 は 時おり アカデミー' ド 'ラ' 
グランド 'ショー ミ エールで 開かれて いた アン トヮ ーヌ 'ブールデルの 彫刻 教室 
に 出席して いる。 

1927 年， ジ ヤコ メッ ティ は 弟で あり， 生涯の 同志， 助手で もあった ディエゴと 
ともに アトリエに 移り 住み， また ノ 、'リ で 開かれた 〈サロン 'デ' チ ユイ ルリ一〉 で 初 
めて 彫刻 作品 を 発表した。 スイスに おける 初めての 展覧会 は， 1927 年に チュ 
一 リツ ヒの ァク トウ アリウス 画廊で 開いた 父親との 共同 展 であった。 翌年 ジ ヤコ 
メッ ティ は アンドレ 'マッソンと 出会い， 1930 年まで シュル レア リストの サークルに 
参加した。 1932 年に は， パリの ピエール 'コル 画廊に おいて 初 個展 を 開く。 さ 
らに 1934 年， ニューヨークの ジ ユリアン' レヴィ 画廊に おいて， アメリカ では 初め 


324 


ての 個展 を 開いた。 1940 年代の 初頭， 彼 は ピカソ， ジ ヤン-ポール' サル トル， 
シ モー ヌ 'ド* ボ一 ヴォ ワールに 出会う。 また 1942 年 力' らはジ ュネ一 ヴに 住み， そ 
こで 出版業者 アル ベール 'ス キラと 知り合った。 

1946 年， ジ ヤコ メッ ティ は パリへ 戻った 力；， 48 年に は ニューヨークの ピエール' 
マティス 画廊で 個展 を 開いた。 その後 1951 年頃から サミュエル • ベケットとの 交 
流が 始まる。 1955 年， ロンドンの ァ一ッ 'カウン シル 'ギャラリーと ソロモン 'R. グ 
ッ ゲン ハイム 美術館で 大 回顧 展が開 催される。 1961 年， 彼 は ピッツバーグの 
〈カーネギー 国際 展〉 で 彫刻 賞 を 受け， 1962 年に は， 単独の 展示 室 を 与えられ 
た 〈ヴ エネ ツイ ァ' ビエンナーレ〉 の 彫刻 部門で 第一 席 を 受賞した。 さらに 1965 
年， ジ ヤコ メッ ティ 展カ； ロンドンの テート' ギャラリー， ニュー ョ一ク 近代 美術館， 
デンマークの フ ムレべ ク にある ルイジアナ 美術館， アムステルダム 市立 美術館 
で 開催され た。 同年 フランス 政府から 国家 芸術 大賞 を 受ける。 ジ ヤコ メッ ティ 
は 1966 年 1 月 11 日， スイスの クルに 没した。 


アルべ一 ル' グレー ズ 
Albert  uleizes 

(1881-1953) 

グレー ズは 1881 年 12 月 8 曰， パリに 生まれた。 中学 卒業後， 父親の 経営す 
る 織物 デザインの 工房で 働く。 1901 年から 1905 年までの 兵役 期間 中， 真剣に 
絵 を 描き 始めた。 1902 年， パリで 開かれた 〈国立 芸術 協会 展〉 で 初めて 作品 
を 発表し， 翌 1903 年と 1904 年に は 〈サロン' ドー トン ヌ〉 に 出品した。 

1906 年， グレー ズは 小説家の ルネ • アルコスら 友人た ちとと もに， パリ 郊外に 
ク レティ ュ 僧院 を 設立した。 芸術家と 作家の 組織で ある この ユートピア 共同体 
は， ブルジョワ 社会 を 軽蔑し， 近代的 主題に もとづく 非 寓話 的， 叙事詩 的 芸術 
の 創造 を 志した が， 1908 年に は 財政 的な 行 きづまりから 解散した。 1909 年 か 
ら 10 年に 力 、けて， グレ一 ズはル 'フォ 一コ ニェ， レジェ， 口 ベール. ドローネー， 
メッ アンジェ たちと 出会う。 1910 年， ノ 、'リ の 〈アンデパンダン 展〉 および モスクワ 
の 〈ダイヤの ジャック 展〉 に 出品し， 翌年に は 最初の 評論 を 執筆した。 メ ツァン 
ジェ との 共著 『キュ ビス ム論』 は， 翌 1912 年に 刊行され ている。 同年， グレー ズ 
は グループ 「セ クシ オン' ドール （黄金分割）」 の 設立に 協力した。 

1914 年， グレー ズは 再び 兵役に つく。 19 ほ 年に は， 彼の 画風 は 抽象的な も 
のとな つていた。 つづく 4 年間， 彼 は ニューヨーク， バルセロナ， ノく ミュー ダ諸 
島へ と 旅行 を 続けた が， それ は グレー ズの 様式の 展開に 大きな 影響を及ぼし 
ている。 1916 年， バルセロナの ダルマウ 画廊で 最初の 個展 を 開く。 1918 年以 
降， グレー ズは 精神的な 価値の 探究に 深く のめり込み， そうした 宗教 的 関心 
は， 彼の 絵画 や 著作に 投影され るよう になった。 1927 年に は サブ ロンで， 画家 
と 工芸 家の 新たな ユートピア 共同体 「モリー 'サ バタ 」 を 設立す る。 彼の 著書 
『形態と 歴史』 は， ロマネスク， ケルト および 東洋の 芸術 を 考察した もので あ 
る。 1930 年代， グレー ズは グループ 「ァ ブス トラ クシ オン = クレア シ オン （抽象： 創 
造）」 に 参加して いる。 その後 グレー ズは， 1937 年の パリ 万博の 壁画 を はじめ, 
いくつかの 大規模な 委嘱 制作 を 手掛けた。 1947 年， リヨンの リセ. アンペール 
教会の 礼拝堂で 彼の 大 回顧 展が開 催される。 1949 年 力ち 50 年に かけて は， 
パスカルの 『パン セ』 に 挿絵 を 描いた。 また 1952 年に は， シャン テ イイ一 の レ'フ 
オン テーヌ 教会の 礼拝堂の ために， フ レスコ 画 《ユーカリ スト》 を 制作して いる, 
グレー ズは 1953 年 6 月 23 日， ァヴィ 二 ヨンに 没した。 


ナ ター リャ • ゴン チャロ ーヮ 

Natalia  Lroncharova 
(1881-1962) 

ゴン チャロ一 ヮは 1881 年 6 月 4 日， ロシアの ネ チヤ一 ェヴォ に 生まれた。 1898 
年 モスクワの 絵画 彫刻 建築学 校に 入学し， そこで 彼女の 終生の パートナーと 
なった ミハイル *ラ リオ一 ノフに 出会う。 その後 1906 年， セル ゲイ. ディアギレフ 
が 企画して パリの 〈サロン' ドー トン ヌ〉 で 展覧され た ロシア 人 芸術家の 作品 展 
に 出品した。 彼女の 初期の 作品に は， 印象派， フォー ヴ イスム， ロシアの 民俗 
彫刻の 影響が みられる。 

1907 年 力 も 13 年に かけて， 彼女と ラ リオ一 ノフは モスクワで， 精力 的に 新し 
い 芸術 を 紹介す る 展覧会 を 開いた。 それら は ロシア 人 作家の みに よる 〈青年 
同盟 展〉 や 〈ロバの 尻尾 展〉 の ほか， フランス 人 作家 を も 含めた 〈金の 羊毛 展〉 
や 〈ダイヤの ジャック 展〉 などで ある。 1909 年 力ち 11 年に かけて， ゴン チャロ ーヮ 
は 宗教 的な 絵画 を 集中 的に 制作した が， これ は ロシアの イコンに 対する 敬愛 
を 反映した ものであった。 1911 年頃に は フランス 美術 を 否定し， 未来派 や 光 
線 派 （レイ ョ ニス ム） の 芸術家た ちの 理論 を 受け継ぐ ようになった。 1913 年， ラ 
リオ 一 ノフの 『光線 派 宣言』 が 出版され た 年， ゴン チャロ一 ヮは 彼と ともに モスク 
ヮで， ロシア 人 作家の みに よる 〈標的 展〉 を 開催して いる。 また 1912 年に はミュ 
ン ヘンの 〈第二 回 青 騎士 展〉， その 翌年に は ベルリンの デァ' シュト ウルム 画廊 
で 開かれた 〈第一 回ドィ ッ 秋季 サロン〉 に 出品した。 この頃から ゴン チャロ ーヮ 
とラ リオ一 ノフ は， ディアギレフ および 彼が 率いる ロシア' バレエ 団 とともに 活動 
する ようになり， 1929 年に ディアギレフが 死去す るまで， この 協力 関係 は 続い 
た。 1917 年， 彼ら は その後 永住す る ことにな つた パリに 落ち着き， 翌年 パリの 
ソ バー ジュ 画廊で 開かれた 〈近代 舞台 装飾 美術展〉 に 出品した。 

1920 年代 力、 ら 30 年代に かけて， ゴン チャロ 一 ヮはラ リオ一 ノフ とともに ョ 一口 ッ 
パ， アメリカ， 日本な どの 各地で， 広範に 作品 を 発表して いる。 決して 絵画 
を 放棄した わけで はな 力った 力 s'， この頃の 彼女 は 大部分の 創造的 エネルギー 
を 舞台 美術 や 本の 挿絵に 注いで いた。 70 歳 代に 入る まで， 彼女 は モダン' バ 
レエ， クラシック 'バレエ 双方の 国際的な 舞台の ために， 衣装 や 舞台装置， 緞 
帳な ど を デザインし 続けた。 1938 年， 彼女 は フランス 国籍 を 取得し， また 1955 
年に はラ リオ 一 ノフと 結婚した。 その 翌年， ノ、' リの ギャル リー 'ド' ランス ティ テュ 
で 回顧 展が 開催され ている。 ゴン チャロ ーヮは 1962 年 10 月 17 日， パリに 没し 
た。 


ファン • グリス 

Juan  (jns  - 
(1887-1927) 

グリス， 本名 ホセ' ビクトリア ーノ 'カルメロ 'カルロス' ゴンザ レス-ペレス は， 
1887 年 3 月 23 曰， マドリードに 生まれた。 1902 年 力、 ら 1904 年まで， マドリードの 
美術 工芸 学校で 機械 製図 を 学び， その かたわら 地域の 雑誌の 挿絵 を 描く。 ま 
た 1904 年 力 も 1905 年に かけて は， 伝統的な アカデミーの 画家， ホセ' マリア' 力 
ルポ ネー 口の もとで 絵画 を 学ぶ。 グリス は 1906 年 パリへ 赴き， 以後 生涯の 大半 
を この 街で 過ごす ことにな つた。 ノ 、'リ では ピカソ， ブラック， レジェら の 画家た ち 
や， マックス *ジ ヤコフ'， ギヨーム 'ァ ポリ ネール， モーリス 'レナ ルらの 作家た ち 
と 親交 を 結んだ。 グリス は 当初 『アシェット 'ォ' ブール』， 『ル' シャリ ヴァ リ』， 『ル • 
クリ • ド' ノ 、° リ』 などの 雑誌の た めに， ユーモラス な 挿絵 を 描きつ づけて いた が, 
1910 年 力、 らは 真剣に 絵画に 取り組み 始め， 1912 年頃に は 独自の キュ ビス ム様 
式 を 確立した。 

1912 年， グリス は 初めて パリの 〈アンデパンダン 展〉 に 出品し， つづけて バル 
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セ ロナの ダルマウ 画廊， ベルリンの デァ' シュト ウルム 画廊， ルーアンで 開かれ 
た 〈ノルマンディ 近代 絵画 協会 展〉， および パリの 〈セ クシ オン' ド一ル （黄金 分 

割) 展〉 などで 作品 を 発表した。 同年， D,H. カーンワイラー は グリスと 契約 を 
結び， 彼の 作品の 独占 権 を 得る。 1914 年， 彼 は マティスの 親友と なり， その 
後 数年間の うちに， ジャック • リプシッツ ゃジ ヤン' メッ アンジェ とも 親交 を 結ぶ よ 
うにな つた。 第一次世界大戦の 勃発に より カーンワイラーが パリ を 逃れた の 
ち， 1916 年， グリス はレ オンス' ロザン ベールと 契約 を 結ぶ。 また 1919 年に は， 
彼の 最初の 重要な 個展が， パリに ある ロザン ベールの レフ オール' モデルヌ 画 
廊で 開かれた。 翌年 カーンワイラー は パリへ 戻り， 再び グリスの 画商と なる。 
1922 年 グリス は， セ ル ゲイ • ディ ァ ギ レフの バレエの ために 舞台 美 術お よ び 
衣装 を 初めて デザインした。 1924 年から 25 年の 間に， 彼 は 自らの 美学 理論の 
大半 を 発表して いる。 また 1924 年に は， ソルボン ヌ 大学で 明快な 講義 「絵画の 
可能性」 を 披露した。 1923 年に パリの シ モン 画廊， ベルリンの フ レヒト ハイム 画 
廊， 1925 年に は デュッ セル ドルフの フ レヒト ハイム 画廊で， グリスの 重要な 個展 
が 開催され た。 その後 グリス は 健康が 優れず， 療養の ためしば しば 南仏へ 赴 
いた。 彼 は 1927 年 5 月 11 日， 40 歳の 若さで ブー 口一 二 ュ= シュル = セーヌ に 没し 
た。 


ヮシ リー • カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

(1866-1944) 

カンディンスキー は 1866 年 12 月 4 日， モスクワに 生まれた。 1886 年から 92 年 
まで モスクワ 大学で 法律と 経済 を 学び， 卒業後 は 同大 学の 講師と なった。 そ 
の 後 1896 年に は ドル パット 大学の 講師の 職 を 辞退し， 美術 を 学ぶ ために ミ ユン 
ヘンへ 移り 住んだ。 1897 年 力ち 99 年に かけて， 彼 は アントン 'アジ ュ ベの 画 塾 
で 絵画 を 学び， 翌 1900 年に は， ミュンヘンの アカデミーで フランツ' フォン' シュ 
トゥックに 師事す る。 1901 年から 1903 年まで， 仲間と 結成した グループ 「フ ァラ 
ン クス」 の 画 塾で 教える。 教え子の ひとりに ガ ブリエー レ 'ミ ユン ターが おり， 彼 
女 は 1914 年まで 彼の 良き パートナー となった。 1902 年， ベルリンの 〈分離派 展〉 
に 初めて 出品し， 同時に 木版画 を 制作し 始める。 1903 年から 1904 年に かけ 
て， イタリア， オランダ， 北 アフリカ および ロシア を 旅行す る。 1904 年 以降， 
彼 は ノ、' リの 〈サロン' ドー トン ヌ〉 にしば しば 出品して いる。 

1909 年， カンディンスキー は 新たに 設立され た 「ミュンヘン 新 芸術家 協会 
(NKVM)」 の 会長に 選出され， また 同 協会の 第一 回展が 1909 年， ミュンヘン 
の 近代 画廊 （タン ハウザー 画廊） で 開催され た。 しかし 1911 年， カン ディン スキ 
一と マルク は NKVM を 脱退し， 『青 騎士 年鑑』 の 発刊 を 計画す る。 さらに 同年 
12 月に は， 〈第一 回 青 騎士 展〉 が 近代 画廊で 開催され た。 この 年 『芸術に おけ 
る 精神的な もの』 を 出版。 1912 年に は 〈第二 回 青 騎士 展〉 が ミュンヘンの ハン 
ス 'ゴ ルツ 画廊で 開催され， 『青 騎士 年鑑』 が 発刊され ている。 同年 ベルリン 
の デァ' シュト ウルム 画廊で， カンディンスキーの 最初の 個展が 開催され た。 翌 
1913 年， 彼の 作品 は ニューヨークの 〈ァ一 モリー. ショウ〉 および ベルリンの 〈第 
一回 ドイツ 秋季 サロン〉 に 出品され る。 1914 年から 21 年の 間 は， 数回に わたる 
ス カン ディナ ヴィァ 諸国への 旅行 以外， 彼 は ロシアに 留まり， 大半の 時間 をモ 
スクヮ で 過ごして， そこで 教育 人民委員 会の 職 を 得て いる。 

カンディンスキー は 1922 年 以降， ワイマールの バウ ハウスで 教鞭 をと り 始め 
た。 また 1923 年， ソ シェテ 'アノニムの 主催で ニューヨーク では 初めての 個展 
が 開かれ， のちに 彼 は 同 協会の 副会長に 任じられた。 カンディンスキー はクレ 
―， ライ ォネル 'ファイニンガー， ァレ クセィ 'ャゥ レンス キ一 とともに， 1924 年に 
ガル 力 • シャイ ヤーの 呼びかけで 結成され た 「青の 四 人」 グループの メンバーと 


なった。 1925 年， ノくゥ ハウスの 移転と ともに デッサウへ 移り， 1928 年に は ドイツ 
国籍 を 取得して いる。 しかし ナチ ス により バウ ハウスが 閉鎖され た 1933 年， 力 
ン ディン スキー はノ 《リ 近郊の ヌ イイ 一 = シュル = セーヌ に 移り 住む ことにな つた。 
1939 年に は フランス 国籍 を 取得。 1937 年， 彼の 作品 57 点が 「頹廃 芸術」 として 
ナチ スに 没収され た。 カンディンスキー は 1944 年 12 月 13 日， ヌ イイ 一に 没し 
た。 


エルンスト • ルード ヴィヒ • キルヒナー 
じ rnst  Ludwig  Kircnner 

(1880-1938) 

キルヒナー は 1880 年 5 月 6 日， ドイツの ァシャ フヱン ブルクに 生まれた。 数年 
間に わたる 放浪 生活の 末， 一家 は 1890 年に ケ ムニ ッッに 居 を 定める。 1901 年 
力ち 1905 年までの 間， 彼 は ドレスデン 工科大学で 建築 を 学び， さらに ミ ユンへ 
ンの 美術大学 および ヴィル ヘルム 'フォン' デプ シッッ とへ ルマン 'オプリストに 
より 設立され た 実験 芸術 学校で 絵画 を 学んだ。 ミュンヘン 滞在中に 最初の 木 
版画 を 制作。 グラフィック 'アート は 彼に とって， 絵画と 同等の 価値 を もつ 重要 
な 分野と なった。 この 時期， 彼 は 新 印象主義 や 古典 絵画の 巨匠た ちに 強く 心 
を惹 かれて いる。 

1905 年 キルヒナー は， フリッツ 'ブライ ル， カール' シュ ミット = ロット ルフ， エー 
リツ ヒ. ヘッケルら とともに， ドレスデンで グループ 「 プリ ュッケ （橋）」 を 結成した。 
のちに クー ノ 'ァ ミエ， マックス 'ペヒシュタイン， ェ ミール 'ノルデ， オット 一' ミュ 
—ラー もこの グループに 参加して いる。 1905 年 力、 ら 10 年に かけて， ドレスデンで 
は ファン .ゴ ッホ展 などの 後期印象派の 展覧会 や， エドワルド. ムンク 展， グスタ 
フ 'クリムト 展， および フォー ヴ イスムの 展覧会が 開催され， キルヒナー は 彼らの 
作品に 強い 衝撃 を 受けた。 また 日本の 浮世絵 や アジャンタ 壁画， アフリカ ゃォ 
セァ ニァの 芸術 も， 彼に 重要な 影響 を 与えて いる。 1911 年， 彼 は 「プリ ュ ッケ」 
の グループ とともに ベルリンへ 移った。 翌年 ミュンヘンで 開かれた 〈第二 回青騎 
士展〉 に， フランツ. マルク は 「プリ ュ ッケ」 の 画家た ちの 作品 を 加え， これ を 機 
に ふたつの グループの 交流が 始まった。 1913 年， 彼 は ニューヨーク， シカゴ, 
ボストンで 開かれた 〈ァー モリー. ショウ〉 に 参加し， また 同年， ドイツでの 最初 
の 個展 をハ一 ゲンの フ オル クヴ アン グ 美術館お よび ベルリンの グル リット 画廊で 
開いた。 この 年， グループ 「プリ ュ ッケ」 は 解散す る。 

第一次世界大戦に 従軍した キルヒナー は， 神経お よび 肉体の 衰弱の ため 
除隊 を 命じられる。 その後 彼 は フランクフルト 近郊の ケ一 ニヒシ ユタ インに ある 
コーン シュ タム 博士の サナトリウムで 療養 生活 を 送り， 1916 年， そこで 五 面の 
フ レスコ 壁画 を 制作した。 また 1917 年に は 交通事故で 重傷 を 負い， 翌年 長期 
にわた る リハビリテーション のために スイスの ダ ヴォス 近郊の フラウ エンキ ルヒ 
に 移った 力;， そこで は 進歩的な 芸術家た ちの 共同体 を 組織す る ことに 意欲 を 
燃やした。 計画 は 実現し なかった が， 1920 年代に は バーゼル を 本拠地と する 
グループ 「口一 ト= ブラウ （赤 = 青）」 を 中心に， 若い 作家た ちが 彼の 指導 を 求め 
て 集まった。 1930 年代に は， ミュンヘン， ベ ルン， ハンブルク， バーゼル， デ 
トロ イト， ニューヨークで キルヒナーの 個展が 開催され ている。 しかし 30 年代 中 
頃から， 肉体的 衰弱と 精神的 不安が 再 ひ 彼 を 悩ます ようにな つていた。 1937 
年， 自らの 作品が ミュンヘンで 開かれた ナチ スの 〈顔 廃 芸術 展〉 に 出品され た 
こと は， 苦痛 を 増大させる 一因と なった。 キルヒナー は 1938 年 6 月 15 日， 自らの 
手で 命 を 絶った。 
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ノ 《ウル 'クレー 
Paul  Klee 

(1879-1940) 

クレー は 1879 年 12 月 18 日， スイスの ミュンヘン ブーフ ゼ 一に 住む 音楽家の 
家に 生まれた。 幼年時代から 音楽 を 好んだ が， 音楽に 対する 愛情 は 生涯に わ 
たって 彼の 人生と 作品に 深 !■ 、影響を及ぼす ことにな つた。 1898 年から 1901 年 
まで， クレー は ミュンヘンに 滞在し， はじめは ハインリッヒ' クニ ルの もとで， つづ 
いて アカデミー では フォン' シュ トゥックに 師事して 美術 を 学んだ。 学業 を 終え 
たのち， イタリアへ 初めての 外国旅行に 出かける。 クレー は その後 も 繰り返し 
国外へ 旅した が， 彼の 視覚 的な 感受性 は それら 一連の 外国旅行 によって 養 
われた といえる。 1902 年， 彼 はべ ルンに 居 を 定める。 1906 年に は 風刺 的な ェ 
ツチ ングの 連作が， ミュンヘンの 〈分離派 展〉 で 展示され る。 この 年 クレー は 結 
婚し， ミュンヘンへ 移った。 そこで 彼 は， ジ エー ムス' アンソー ルゃセ ザ ンヌ， 
ファン .ゴ ッホ， マティス など， 数多くの 近代 美術の 作品に 接した。 1910 年に ベ 
ルン 美術館で， つづいて 1911 年に は ミュンヘンの ハインリッヒ 'タン ハウ ザ一の 
近代 画廊で 作品が 発表され る。 1911 年， 彼 は 1884 年まで 遡った 自らの 「作品 
目録」 を 編み， その後 も 自作の 記録 を 取りつ づける ようになった。 

1911 年に クレー は， カンディンスキー， マッケ， マルク， ヤウレンスキー など 
の 前衛 芸術家た ちと 知り合い， 1912 年の 〈第二 回 青 騎士 展〉， 1913 年の 〈第一 
问 ドイツ 秋季 サロン〉 を はじめと する いくつもの 前衛 芸術の 展覧会に 参加した。 
1912 年， 二度目の パリ 旅行に おいて ピカソ や ブラックの 作品に 出会う。 また 口 
ベール' ドローネー を 訪問し， ドローネーの 論文 『光に ついて』 を 翻訳した。 
1914 年， 「ミュンヘン 新 分離派」 の 結成に 協力す る。 この 年 彼 は 北 アフリカへ 旅 
行し， 同地の 豊 力ぬ 色彩に 魅了され た。 その 直後から， 色彩 は クレーの 作品 
の 中心的 存在と なった。 

1920 年， ミュンヘンの ハンス. ゴ ルツ 画廊で クレーの 大規模な 回顧 展が開 
力、 れる とともに， 著書 『創造の 信条 告白』 が 出版され た。 同年 クレー は バウ ハウ 
スに 招かれ， 1921 年 力、 ら 26 年まで ワイマールの バウ ハウスで， また 26 年 力ち 31 
年まで デッサウの バウ ハウスで 教鞭 をと つた。 講義の かたわら， カン ディン スキ 
―， ファイニンガー， モホ リ= ナジな ど， 同じく バウ ハウスで 教職の 任に あった 
芸術家た ちと 親しく 交わる。 1924 年， カンディンスキー， ファイニンガー， ャゥ 
レンスキー とともに， グループ 「青の 四 人」 を 結成す る。 この 時期に は 数多くの ク 
レ 一展が 開催され たが， なかで も 重要な ものと して， 1924 年に ニューヨークの 
ソシ ェテ. アノニムで 開かれた アメリカでの 最初の 個展， 翌 25 年に ヴァヴ アン = 
ラス パー ュ 画廊で 開かれた パリに おける 初の 大規模な 個展， さらに 1930 年に 
ニューヨーク 近代 美術館で 開かれた 個展な どが 挙げられる。 ナチ スの 弾圧に 
より バウ ハウスが 閉鎖され る 直前の 1931 年， クレー は デュッ セル ドルフへ 移り， 
同地の アカデミーで 教職に ついた。 1933 年， ナチ ス によって アカデミー を 追わ 
れ， ベ ルンに 居 を 移す。 1935 年に スイスの ベ ルンと バーゼルで， また 1940 年 
に は チューリッヒで， 大規模な クレー 展が 開催され た。 クレー は 1940 年 6 月 29 
日， スイスの ムラルト 'ロカルノに 没した。 


オスカー • ココシ ユカ 
Oskar  Kokoscnka 
(1886-1980) 

ココシ ユカ は 1886 年 3 月 1 日， オーストリアの ぺヒ ラーンと いう 町に 生まれた。 
子供 時代の ほとんど を ウィーンで 過ごし， 長 じての ち， 1904 年 (もしくは 1905 年） 
に ウイーンの 美術 工芸 学校に 入学した。 彼 はま だ 学生であった 頃から， ウイ 一 
ン 工房の ために 扇 や 絵葉書の 図案 を 描き 始め， さらに 1908 年に は 最初の 詩集 


を ウィーン 工房 力 、ら 出版して いる。 同じ年， ウイーン のく クンスト シ ャゥ〉 に 出品 
したが， その 作品 は 理解され ずに 激しく 非難され， それ 力; -1 人  1 となって 美術 T. 
芸 学校 を 退' 7: させられる ことにな つた。 し 力、 しこの 時， 建築家の アド ルフ 'ロー 
スは ココシ ユカの 作品に 1 1 をと め， 以後 ロース は 彼の 最も 熱心な 支持者と なつ 
た。 また この 時期， 若き ココシ ユカ はいくつ かの 戯曲 を 書き残し ている 力;， ^11 
それらの 作品 は 表現お 義 的な 演劇の 先駆と 』1'： されて いる。 

1910ifs ココシ ユカの 初の 個展が ベルリンの パウル' カツ シラー 画廊で 開 
かれ， つづいて 二度目の 個展が エッセンの フ オル クヴ アン グ 美術館で 開催 さ 
れた。 また 同年， 彼 は ヘル ヴァル ト' ヴァルデンが 編集 発行して いた 雑誌 『デァ 
• シュト ウルム』 に 寄稿し 始めた。 1910 年 力 'ら 14 年に かけて ココシ ユカ は， ベ ルリ 
ンと ウィーンの 間 を 行き来しながら， 主に 人物画の 制作 を 続けた。 19 ほ 年， 2f5 
一次 世界大戦の 勃発と ともに 彼 は 軍隊に 志願し， 東部 戦線に 従軍して そこで 
重傷 を 負った。 1917 年， 依然として 大戦で 受けた 傷 は 完治して いなかった 
が, 彼 は ドレスデンに 居 を 移し， 1919 年から は 同地の 美術 アカデミーで 教え 始 
める。 1918 年， パウル 'ヴ ヱ スト ハイムに よる 総合的な ココシ ユカ 論が 出版され 
る。 

1920 年代 力 ^30 年代に かけて， ココシ ユカ は ヨーロッパ 力、 ら北 アフリカ， 中 近 
東に いたる まで， 広範囲に わたって 旅行 を 繰り返した。 1931 年に ウィーンへ 戻 
つた 力;， ナチ スの 勢力が 強まり， 1935 年に は プラハへ 移った。 その 2 年後， 彼 
は チヱ コス ロヴァ キアの 国籍 を 取得して いる。 また 1936 年に は， 同 H の 大統領 
ト 一マス' ガリ 一グ' マサ リックの 肖像 を 描き， 以後 二人 は 友人と なった。 1937 
年， 彼の 作品 は ナチ ス 政権に よって 「類 廃 芸術」 の 格 印 を 掠され， 押収され 
た。 1938 年， ココシ ユカ は イギリスへ 亡命す る。 同年， アメリカでの 初の 個展 
が ニューヨークの ブーフホルツ 画廊で 開かれた。 その後 1947 年に は イギリス 国 
籍を 取得して いる。 翌 1948 年に ボストンで， 1950 年に は ミュンヘンで 冋顧展 が 
開催され たが， それぞれの 展覧会 はさら に 各地へ 巡回した。 1953 年， 彼はジ 
ュ ネー ヴに ほど 近い ヴィ ルヌー ヴに居 を 構えた。 同年 夏 力ち ザ ルツ ブルクの 造 
形 美術の ための 国際 夏季 学校で 教壇に 立ち， そこで 「視 るた めの 学校」 を 開 
設 した。 1956 年に は 著作 集 を 出版し， 同じ 頃， 舞台 美術 を 手掛け 始める。 1962 
年， ロンドンの テート' ギャラリーで 回顧 展が 開催され た。 ココシ ユカ は 1980 年 2 
月 22 日， スイスの モントルーに 没した。 


フラン ティ シェーク • クプカ 

Prantisek  Kupka  - 

(1871-1957) 

クプカ は 1871 年 9 月 22 日， ボヘミア 東部の オポチノに 生まれた。 1889 年から 
92 年まで プラハの アカデミーで 学び， 歴史画 や 愛国 的な 主 琴の 作品 を 描い 
た。 ついで 1892 年， ウィーンの 造形美術 アカデミーに 入学し， 主に 象徴的 あ 
るい は 寓意 的な 作品 を 描く ようになった。 1894 年に は， ウィーンの 芸術 協会の 
展覧会に 作品 を 出品して いる。 この頃から クプカ は， 神 智学ゃ 東洋 哲学に 傾 
倒す るよう になった。 1896 年の 春に はすで に パリへ 移り 住み， 短期間 ァカ デミ 
—'ジュリア ンに 在籍した のち， ェ コール 'デ' ポザー ルの J.P. 口一 ランスの もと 
で 学んだ。 

この パリ 時代， クプカ は 本の 揷絵ゃ ポスターの 仕事 をして 暮らし， さらに 新聞 
や 雑誌の 風刺画 家と して 有名に なった。 1906 年， パリ 郊外の ピュトーに 移り， 
また 〈サロン 'ド 一トン ヌ〉 に 初めて 出品した。 1909 年， 最初の 「未来派 宣言」 が 
『フ ィガ 口』 紙上に 発表され ると， クプカ は それ を 読んで 深い 感銘 を 受けた。 彼 
の 絵画 は 1910 年 力、 ら 11 年に 力、 けて， 動き や 色彩， および 音楽と 美術の 関係に 
ついての 彼 自身の 理論 を 反映して， 徐々 に 抽象的に なって いった。 1911 年， 
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ピュトー. グループの 会合に 参加す る。 グループの メンバーに は， 彼の 友人で 
あった ジャック' ヴィ ヨン や レーモン 'デュシャン = ヴィ ヨン， さらに は マルセル 'デ 
ュ シャン， グレー ズ， メッ アンジェ， ピカビア， レジェ， ギヨーム 'ァ ポリ ネールな 

どが いた。 1912 年， 〈アンデパンダン 展〉 に 出品。 作品 はキュ ビス ムの 部屋に 
展示され たが， 彼 自身 は どんな 派で あれ， ある 特定の 派に 属する' とみな され 
る こと を 好まな 力 力た。 同じ年の 秋， 〈サロン' ド 一トン ヌ〉 に 出品した 彼の 作品 
は 不評で， 批評家た ちの 憤慨 を 買う ことにな つた。 

1913 年に 書き上げられた クプカの 著作 『造形 芸術に おける 創造』 は， 1923 年 
に プラハで 出版され た。 1921 年， パリでの 初めての 個展が ポヴォ ロッキー 画 
廊で 開かれる。 1931 年， クプカ は ファン' ドウ一 ス ブルフ， ォ ーギュ スト' エルバ 
ン， ファン トン ヘル 口一， ジ ヤン' エリオン， アル プ， グレー ズ などと ともに， グル 
—プ 「ァ ブス トラ クシ オン = クレア シ オン （抽象 = 創造）」 の 結成に 参画した。 1936 
年に は， ニューヨーク 近代 美術館の 〈キュ ビス ムと 抽象芸術 展〉 に 出品， さらに 
パリの ジュ 'ド' ボームで は アル フォン ス* ミュシャとの 二人 展が 開かれた。 その 
後 1946 年， 大規模な 回顧 展が プラハの S.V.U. マネ 画廊で 開かれる。 同年 ク 
ブカ は， ノ 《リの 〈レア リテ' ヌーヴ エル 展〉 に 初めて 参加し， 以後， 生涯に わた 
つて 同展に 出品し つづけた。 1950 年代の 初めに は， クプカの 名 は 広く 知られる 
ようになり， 数回の 個展が ニューヨークで 開かれて いる。 1957 年 6 月 24 日， ク 
プカは ピュトーに 没した。 クプカの 大規模な 回顧 展は， 1958 年に パリ 国立 近代 
美術館で， 1975 年に ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術館で 開催され ている。 


フェル ナン • レジ ヱ 
Fernand し eger 
(1881-1955) 

レジェ は 1881 年 2 月 4 日， ノルマンディ 地方の アルジヤンタンに 生まれた。 
1897 年 力ち 99 年まで カーンの 建築家の もとで 見習い を 務めた のち， 1900 年に 
は パリへ 出て， 建築の 製 図工と して 働いた。 彼はェ コール 'デ' ポザー ルに入 
学 を 認められな 力めた 力;'， 講義に は 出席して いた。 また， アカデミー 'ジュリア 
ン にも 通って いた。 レジ ヱの 最初 期の 作品と して は， 現在 1905 年 以降の ものが 
知られて t  、るが， それら は 主として 印象派の 影響の もとに 描かれた 作品で あつ 
た。 し 力ん 1907 年に 〈サロン 'ドー トン ヌ〉 でセザ ンヌの 回顧 展を 見た ことと， ピカ 
ソと ブラックの 初期 キュ ビス ムの 作品に 触れた こと 力;， 彼 独自の スタイルの 発 
展に 決定的な 影響 を 与えた。 その後 1910 年に は， 彼の 作品 は D.-H. カーン ヮ 
イラ一 の 画廊で ピカソ や ブラック などの 作品と ともに 展示され ている。 1912 年， 
同じく カーンワイラーの 画廊で 個展 を 開く。 1911 年 力ち 14 年に かけて， レジ ヱの 
作品 は徐々 に 抽象 性 を 増し， 使われる 色 も 原色と 白と 黒に 限られる ようになつ 
た。 

レジ ヱ は 1914 年から 17 年までの 間， 兵役に 服した。 機械 を 想わせる チューブ 
状の 形態に よって， 人 や 物の 姿 を 表現した レジェの 「機械」 の 時代 は， 1917 年 
力、 ら 始まって いる。 1920 年代の 初めに 彼 は， 作家の ブレーズ' サンド ラールと 協 
力して 映画 制作に かかわる 一方， ロルフ *ド' マレの スゥ ヱ一 デン. バレエの 舞 
台 装置 や 衣装の デザイン を 手掛けた。 1923 年 力、 ら 24 年に かけて， 「バレエ *メ 
力 ニック」 という 筋書きの ない 映画 を 初めて 作る。 1924 年， ァメデ 'オザンファン 
とともに アトリエ を 開き， また 1925 年に は， パリの 〈現代 装飾' 産業 美術 国際 博 
覧会〉 において ル 'コル ピュジェの エスプリ 'ヌーヴォー 館の ために 初めて 壁画 
を 制作した。 1931 年， 初めて アメリカ を 訪れる。 1935 年に は， ニューヨーク 近 
代 美術館と シカゴ 美術館で 個展が 開かれた。 1940 年から 45 年までの 間， 彼 は 
アメリカで 亡命生活 を 送って いた 力、'， 戦後 は パリへ 戻った。 死に 先立つ 10 年 
間に レジ X は， 本の 揷絵， 人物画， 壁画， ステンドグラス， モザイク， 彩色し 


た 陶製の 彫刻， 舞台装置 や 衣装の デザイン など， きわめて 多岐に わたる 活動 
を 展開した。 1955 年に は 〈サン バウ 口' ビエンナーレ〉 で 大賞 を 受賞。 レジェ は 
1955 年 8 月 17 日， フランスの ジ フ= シュル = イヴ エツ トの 自宅で 死去した。 1957 
年， 国立 フェル ナン • レジ ヱ 美術館が ピオに 創設され た。 


エル • リシツキー 

El  Lissitzky 

(1890-1941) 

リシツキー， 本名 ラーザ リ' マルコ ヴ イッチ' リシツキー は， 1890 年 11 月 23 日, 
ロシアの スモ レンスク 州 ポチ ノク 村に 生まれ， ヴィテ ブス クで 育った。 1909 年 か 
ら 第一次世界大戦が 勃発して 帰国す る 1914 年まで， ドイツの ダルムシュタット 
工科大学で 建築 を 学ぶ。 帰国 後， リガ 工科大学で 工学と 建築 を 学び， 1916 
年に 学位 を 取得した。 

1919 年， リシツキーと マレー ヴ イッチ はシャ ガールに 招かれ， ヴィテ ブス ク美 
術 学校に 教師と して 赴任した。 リシツキーの 担当 は 建築と グラフィック であつ 
た。 同じ年， 彼 は 最初の 《プロ ゥン》 を 制作し， さらに 「ウノ ヴ イス」 グループの 
一員と なった （《プロ ゥン》 と は， ロシア語で 「新しい もの を 肯定す るた めの プロ 
ジェ クト」 を 意味す る 言葉の 頭文字 を 並べた ものである）。 1920 年， 彼 は モスク 
ヮの 「イン フク （芸術 文化 研究所)」 の メンバ一 となり， また， 自著 『ふたつの 正 
方形の 物語』 の 装丁 を 手掛けた。 翌年， 彼 は ウラジーミル 'タトリン とともに 「ヴ 
フテ マス （高等 芸術 技術 工房)」 で 教え， 構成主義の グループに 参加した。 
1922 年に は ，リシツキーの 会場 構成に より， ベルリンの ファン' ディー メン 画廊で 
〈第一 回 ロシア 美術展〉 が 開かれ， 構成主義 者た ちの 作品が 展示され た。 ま 
たこの 時代に リシツキー は， イリヤ. エレン ブルクと ともに 雑誌 f ヴ エー シチ Z ゲ 
一 ゲン シュ タント/オブジェ (対象)』 を 発行して いる。 

1923 年， リシツキー は ウラジーミル 'マヤコフスキーの 詩集 『声の ために』 を 
装丁した 力 s'， そこで 彼 は 新しい タイポグラフィの 実験 を 試みて いる。 同じ年， 
ケス トナー 協会の 主催に より ハ ノー ヴァ 一で リシ ツキ一 の 作品が 展示され， 彼 
は 同地 を 訪れた。 また 同 1923 年に は， 〈大 ベルリン 美術展〉 に 《プロ ゥン 空間》 
を 出品し， 石版画 集 『プロ ゥン』 と 『太陽への 勝利』 （後者 はァレ クセィ 'クル チヨ 
—ヌ ィフと ミハイル. マチュー シンの オペラに 挿絵 をつ けた ものである） を 出版 
した。 その後 彼 は， 病気の 治療の ため スイスへ 出かけた。 1924 年， リシ ツキ 
—は クルト' シュヴ イツ ター スに 協力し， 雑誌 『メルツ』 の 「ナス チ」 と 呼ばれる 号 
の 出版に 携わった。 また この 年， アル プ との 共著 『諸芸 術 主義』 が 出版され て 
いる。 翌年 彼 は モスクワへ 戻り， 「ヴ フテ マス- ヴフ ティン (高等 芸術 技術 工房 
= 高等 芸術 技術 研究所) 」 で 1930 年まで 教鞭 をと つた。 1920 年代 半ばになる 
と， リシツキー は 絵画 を 離れ， タイポグラフィと 展覧会の 会場 デザインに 専念す 
るよう になった。 彼 は 1926 年に ドレスデンの 〈国際 芸術 展〉 （主な 出品 作家に 
は， モンドリアン， レジェ， ピカビア， モホリ = ナジ， ナウ ム' ガボな どが' いた） の 
一室 を， また 1927 年に はハ ノー ヴァ 一の ニー ダー ザク セン 州 立 美術館の 一室 
を デザイン している。 さらに 1928 年， ケルンで 開かれた 博覧会 〈プ レッサ〉 に 際 
して， ソヴィエト 館の デザイン も 手掛けた。 論文 『ロシア： 世界 革命の ための 建 
築』 力;， 1930 年に 出版され る。 リシツキー は 1941 年 12 月 30 日， モスクワに 没し 
た。 
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ルネ • マグリット 

Rene  Magritte 

(1898—1967) 

マグリット， 本名 ルネ. フランソワ. ギレン' マグリット は， 1898 年 11 月 21H, ベ 
ルギ 一の レシ ーヌに 生まれた。 1916 年から 18 年の 間， ブリュッセルの 王立 美術 
アカデミーで 断続的に 学ぶ。 1920 年， ブリュッセルの 芸術 センターで 初めて 作 
品 を 発表した。 1921 年， マグリット は 兵役 を 終え， 短期間で は あるが 壁紙 ェ 
場で デザ イナ一 として 働く。 1923 年に は， リシツキー， モホリ = ナジ， フ アイ 二 
ン ガー， そして ベルギー 人の ポール' ヨース テンら とともに， アントワープの 王立 
美術 サークルで 開かれた 展覧会に 参加した。 また 翌 1924 年， 彼 は E 丄. T. メ 
ザンス とともに 評論 『ェゾ ファー ジュ （食道)』 を 発行して いる。 

マグリットの 最初の 個展 は， 1927 年， ブリュッセルの ル 'サン ト一ル 画廊で 開 
かれた。 その 年の 終わりに 彼 は ブリュッセル を 離れ， パリ 近郊の ル. ペルー =シ 
ュル = マルヌに 落ち着き， ポール' エリ ユア一 ル， アンドレ 'ブル トン， アル プ， ミ 
口， ダリら が 参加して いた シュル レア リストの サークルに 頻繁に 出入りす るよう 
になった。 1928 年， パリの グー マンス 画廊で 開かれた 〈シュ ルレ アリス ト展〉 に 
出品。 1930 年に は ベルギーへ 戻り， 3 年後に ブリュッセルの パレ 'デ' ボザ一 ル 
で 個展 を 開いた。 マグリットの アメリカでの 最初の 個展 は， 1936 年に ニュー ョ一 
クのジ ユリアン' レヴィ 画廊で 開かれ， イギリスでの 初 個展 は， 1938 年に ロンド 
ンの ロンドン 画廊で 開かれて いる。 また 1936 年， 彼 は ニューヨーク 近代 美術館 
で 開かれた 〈幻想 芸術， ダダ， シュ ルレ アリス ム展〉 の 出品 作家に も 選ばれて 
いる。 

1940 年代 を 通して マグリット は， ブリュッセルの ディー トリ ッヒ 画廊で 頻繁に 作 
品 を 発表し， また その後 20 年間に， ベルギー 国内で 数多くの 壁画 制作の 委嘱 
を 受けて いる。 さらに 1953 年から は， ニューヨーク および パリ， ジュ ネー ヴ にあ 
る アレクサンダー' ィォ ラスの 画廊で， 頻繁に 作品 を 発表す るよう になった。 マ 
グ リットの 回顧 展は， 1954 年に は ブリュッセルの パレ' デ. ポザー ルで， I960 年 
に は ダラスの 現代 美術館お よび ヒューストン 美術館で 開催され た。 1965 年， 二 
ユー ヨーク 近代 美術館で 個展が 開かれた 際， 彼 は 初めて アメリカ を 訪れ， さら 
に 翌年に は イスラエルへ 旅した。 マグリット は， ロッテルダムの ボイ マンス = ファ 
ン. ボー ニン ゲン 美術館で 大規模な 展覧会 力; 'オープンした 直後， 1967 年 8 月 
15 日に ブリュッセルで 死去した。 


カジ ミール • マレー ヴ イッチ 
Kazimir  Malevich 

(1878-1935) 

カジ ミール' セヴ エリ一 ノヴ イッチ' マレー ヴ イッチ は 1878 年 2 月 26 日， ロシアの 
キエフ 近郊に 生まれた。 1903 年， モスクワ 絵画 彫刻 建築学 校に 学ぶ。 芸術家 
として 歩み 始めた 頃の マレー ヴ イッチ は， 実に さまざまな モダ ニス ムの スタイル 
を 試みて いる。 また 「モスクワ 芸術家 同盟」 の グル一 プ展 （カンディンスキー ゃミ 
ノヽィ ル'ラ リオ 一 ノフも 参加して いた） や， 1910 年の 「ダイヤの ジャック」 グループ 
の 第一 回展 など， 前衛 芸術家た ちの 展覧会に も 参加して いる。 1912 年， 彼 は 
「ロバの 尻尾」 グループの 第一 回展 に， 農民の 姿 を 描 1< 、た 新 プリ ミ ティ ヴィ スム 
的な 作品 を 出品した。 しかし 同展 終了後に は， ラ リオ 一 ノフら の グループと 訣 
別してい る。 翌 1913 年， マレ一 ヴ イッチ は 作曲家の ミハイル 'マチュー シンと 作 
家の ァレ クセィ • クルチョーヌイフ とともに， 第-一回 未来派 大会の ための 宣言 文 
を 起草した。 同じ年 彼 は， マチュー シンと クルチョーヌイフ による オペラ 「太陽へ 
の 勝利」 の 舞台装置と 衣装 デザイン を 担当した。 1914 年に は， パリの 〈アン デ 
パンダ ン展〉 に 出品す る。 


1915 年に ペトログラードで 開かれた 〈最後の 未来派 展 0.10〉 に， マレー ヴ イツ 
チは非 対象で 幾何学 的な， いわゆる シ ュブレ マテ イスムの 給 I 由 i を 出品した。 さ 
らに 1919 年から は， それまで 二次元の 世界の ものだった シ ュプレ マテ イスム を 
三次元の 建築 モデルに 取り入れ， 新たな 展開 を 試みて いる。 1917 年に ボル シ 
ヱ ヴィキ 革命が 成 、'/: すると， 前衛 芸術 は ソヴィエト 政府の 贺励 すると ころと なり， 
マレー ヴ イッチ を はじめと する 前衛 芸術家た ち は， 美術 f/ 政 や 美術 教育の 屮 
心的 存在と なって 活躍す るよう になった。 シャ ガールの 招きに より マレ一 ヴ イツ 
チは， 1919 年に ヴィテ ブス ク 美術学校で 教え 始める。 まもなく 彼 は 同 校の 校長 
となった。 1919 年 力、 ら 20 年に かけての 冬に モスクワで 開かれた 〈第 161  口] 国営 
展〉 は， マレー ヴ イッチの 個展と なり， シ ュプレ マテ イスム を はじめと する 非 対象 
の 様式に 焦点が あてられた。 マレー ヴ イッチと 彼の ヴィテ ブス ク での 教え子た 
ち は， シ ュプレ マテ イスムの グループ 「ウノ ヴ イス」 を 結成す る。 1922 年から 27 年 
まで， 彼 は ペトログラードの 芸術 文化 研究所で 教職に ついた 力;， その 間， 1924 
年 力、 ら 26 年に かけて， 学生た ちとと もに 主として 建築 模^ の 制 作 に 打ち込ん 
だ。 

1927 年， マレー ヴ イッチ は 自らの 絵画の 展覧会 を 携えて ワルシャワ を 訪れ， 
また ベルリンで 開かれた 〈大 ベルリン 美術展〉 に 参加す るた め， 同地に 赴いた。 
彼 は ドイツで アル プ， クルト' シュヴ イツ ター ス， ナウ ム* ガボ， ノ い コル ピュジェ 
らに 出会い， さらに バウ ハウス を 訪ねて ヴァル タ一 'グロ ピウスに 出会って いる。 
1929 年に は， モスクワの トレ チャコ フ 美術館が マレー ヴ イッチの 個展 を 開催し 
た。 ドイツの 芸術家た ちと 親交が あつたた め， 1930 年， マレ一 ヴ イッチ は 逮捕 
され， その 際 手 稿の 多くが 廃棄され た。 晩年に なって 彼 は 再び， 具象的な 絵 
画 を 描く ようになった。 マレ一 ヴ イッチ は 1935 年 5 月 は 日， レニングラード （ペトロ 
ダラード) に 没した。 


フランツ 'マルク 
Franz  Marc 

(1880-1916) 

マルク は 1880 年 2/18 日， ミュンヘンに 生まれた。 風景画 家 を 父に もつ 彼 は， 
はじめは 語学 を 勉強す るつ もりだった 力 《， 徴兵され て 一年間 兵役に 服した の 
ち， 芸術家に なろうと 決意した。 1900 年から 1902 年まで， ミュンヘンの ァカデ 
ミーで ガブリエル 'フォン • ハックル および ヴィル ヘルム 'フォン' ディーツの もとに 
学ぶ。 1903 年 フランスへ 旅行し， 日本の 版画 や パリの 印象派の 画家た ちの 作 
品 を 知る。  . 

1904 年から 父親が 死去す る 1907 年まで， マルク は 強度の 欝 病に 悩まされ 
た。 1907 年 再び パリ を 訪れ， ファン' ゴッホ や ゴ一ギ ヤン， キュビ スト や 表現 主 
義者 たちの 作品に 強く 心を惹 かれ， さらに 1910 年に ミュンヘンで 開催され た マ 
ティ ス展 にも， 大きな 感銘 を 受けた。 この 時期の 彼 は， 画家た ち を 相手に 動物 
解剖学の 講義 をして， 定期的な 収入 を 得て いた。 

1910 年， ミュンヘンの ブラック ル 画廊で 初めての 個展が 開かれ， そこで マル 
クは ァゥグ スト • マッケと コレクターの ベルンハルト 'ケ —ラーに 出会う。 マルク は 
「ミュンヘン 新 芸術家 協会 (NKVM)  J の 活動 を 公然と 擁護し， 1911 年初 頭に 
は 正式に メンバー として 迎えられ， メンバーの 一人であった カンディンスキーと 
も 親交 を 結ぶ ようになった。 内部の 意見の 対立 力 ^NKVM が 分裂した のち， 
マルクと カンディンスキー は グループ 「青 騎士」 を 結成し， 1911 年 12 月， 〈第一 
回 青 騎士 展〉 を ミュンヘンの 近代 画廊 （タン ハウザー 画廊） で 開催した。 2 力 月 
後， ミュンヘンの ハンス 'ゴ ルツ 画廊で 開かれた 〈第二 冋青 騎士 展〉 に， マルク 
は ベルリンの 「プリ ュ ッケ」 の メンバ一 を 招待した。 1912 年 5 月に は 『青 騎士 年 
鑑』 が 発刊され， マルク は 巻頭 論文 を 書いた。 1914 年 8 月， 第一次世界大戦 
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が 勃発す ると， マルク は ただちに 志願兵と なった。 その後 まもなくして マッケが 
戦闘 中に 死亡し， 深い 衝撃 を 受ける。 軍隊生活の かたわら， デッサン 集 《戦場 

カ^の スケッチブック〉 を 編む。 マルク は 1916 年 3 月 4 日， ヴ エル ダンに 没した。 


アン リ* マティス 
Henri  Matisse 
(1869-1954) 

アン リ= エミ一 ル = ブノヮ = マティス は 1869 年 12 月 31 日， フランスの ル' カトー- 
カン ブレジに 生まれた。 ボー アン-アン =ヴ ヱ ルマン ドヮで 成長し， その後 ノ、' リに 
出て 1887 年から 89 年まで 法律 を 学ぶ。 しかし 1891 年までに 法律で 身 を 立てる 
こと を 諦め， 絵画 を 学び 始める。 彼 は ノ、' リの アカデミー 'ジ ユリアンに 短期間 在 
籍 したの ち， ェ コール 'デ' ポザー ル のギュ スター ヴ. モローの 教室に 入った。 

1901 年， マティス は 〈アンデパンダン 展〉 に 出品し， そこで 彼と ともに フォー ヴ 
イスム を 推し 進めて ゆく ことにな つた モーリス *ド《 ブラマンクと アンドレ 'ドランに 
出会った。 1904 年， ヴォ ラール 画廊で 最初の 個展が 開かれる。 エツ タ および 
クラ リ ベル. コーン， そして レオお よび ガートルード 'ス タイン 力 この頃から マテ 
イスの 作品 を 収集す るよう になった。 ノ、 。リの 多くの 前衛 芸術家た ちと 同じく， マ 
テ イス はさま ざまな 分野 力 'らの 影響 を 享受して いた。 たとえば 彼 は プリ ミテ イヴ' 
アートに 関心 を 抱いた 最初の 作家の 一人だった。 また この 時期 マティス は， 印 
象 派の 色彩 を棄 て， 平坦で 鮮やかな 色彩と 流動的な 線 を 特徴と する 独特の 
スタイル を 生み出した。 彼の 主題 は 主として 女性と 室内と 静物だった。 1913 
年， マティスの 作品 は ニューヨークの 〈ァー モリー' ショウ〉 に 出品され た。 1923 
年までに 二人の ロシア 人， セル ゲイ' シチュ 一キンと イワン. モロゾフ は， 50 点 近 
くの マティスの 作品 を 購入して いる。 

1920 年代の 初頭 力ち 1939 年まで， マティス は 南仏と パリで 暮らした。 この 時 
代に 彼 は， ペン シルヴ ァニァ 州の バーンズ 財団の ための 壁画 や， タ ピスト リー 
の デザイン， レオニード 'マ シ一ヌ の バレエ 「赤と 黒」 のた めの 舞台装置と 衣装 
の デザイン など， さまざまな 分野の 仕事 を 手掛ける かたわら， 絵画， 彫刻， リ 
ト グラフ， エッチング を 制作した。 1941 年と 42 年の 二度に わたって， マティス は 
大きな 手術 を 受けた が， 療養中 は 以前に 考案した 技法 「パピ ェ* デクぺ (切り 
紙 絵)」 による 作品の 制作に 専念した。 1947 年， マティス 自身が 文 を 書いて 揷 
絵 をつ けた 『ジャズ』 が 出版され る。 その 図版 は， 切り紙 絵に よる 原画 をス テン 
シル 版画に よって 複製した ものだった。 1948 年， ヴ アンスの ロザリオ 礼拝堂の 
設計と 装飾に 着手し， 1951 年に は 完成， 献堂 式が 行なわれた。 その後 も 大型 
の 切り紙 絵の 制作に 励んだ が， ニューヨーク州 ポ カンテ ィコ 'ヒルズに ある ュニ 
オン 教会の ために 薔凝 窓の デザィ ンを 手掛けた の 力;， 彼に とって 最後の 作品 
となった。 マティス は 1954 年 11 月 3 日， ニースに 没した。 


ホアン • ミロ 
Joan  Miro 
(1893-1983) 

ホアン • ミロ. フヱラ は 1893 年 4 月 20 日， バルセロナに 生まれた。 14 歳のと きに 
バルセロナの 実業学校， および ラ 'ロン ハ 美術学校に 入学す る。 3 年間の 美術 
教育 を 受けた のち 事務の 仕事に つくが， 神経衰弱 になって 辞職し， 1912 年 か 
ら 15 年まで は バルセロナの フランセス ク' ガリの 美術学校に 通って， 再び 美術 
を 学んだ。 ミロ は 早くから 画商 ホセ' ダルマウの 支援 を 受け， 1918 年に は バル 
セ ロナの 彼の 画廊で 初めての 個展 を 開いた。 1917 年に は ピカビアと 出会う。 


1919 年， ミロ は 初めて パリへ 旅行し， ピカソと 出会う。 その後 1920 年 以降 
は， ノ、 'リと モン 口 チの間 を 行き来す るよう になった。 パリで は 詩人 ピエール. ルヴ 
エル ディ， トリスタン 'ツァラ， マックス' ジ ヤコ ブらと 交際し， ダダの 活動に 加わ 
つた。 ダルマウの 企画に よって 1921 年， パリで は 初めての 個展が ラ 'リコ ルヌ画 
廊で 開かれた。 また 1923 年に は 〈サロン' ド一 トン ヌ〉 に 出品した。 翌 1924 年， 
ミロ は シュル レア リストの グループに 加わり， 1925 年に パリの ピエール 画廊で 開 
かれた 彼の 個展 は， シュル レア リストの 活動の 一環と して 注目 を 集めた。 同年 
ピエール 画廊で 開かれた シュル レア リスト. グループの 第一 回展 に， ミロ は 出 
品して いる。 1928 年， 彼 は オランダ を 訪れ， 同地で 目に した オランダ 絵画の 
名作に 1^ を 受けた 連作 を 描き 始める ことにな つた。 また 同年， 最初の パピ ェ* 
コレと コラージュ を 制作して いる。 1929 年に は リトグラフ を， 1933 年に は エツ チン 
グを 初めて 試みた。 さらに 1930 年代の 初めに は， 着 彩した 石 やがらく た を 組み 
合わせた シュ ルレ アリス ム 的な オブジェ を 制作して いる。 1936 年， 戦火 を 逃れ 
て スペイン を 去る 力;'， 41 年に は 帰国した。 

同 1941 年， ニューヨーク 近代 美術館で ミロの 大 回顧 展が 開かれる。 この 年 
彼 は ロー レンス • ィ. アルティガス とともに 陶芸の 仕事 を 始め， 版画の 制作 も 開 
始 した。 1954 年 力、 ら 58 年までの 間 は， 陶芸と 版画の 仕事に 専心して L ほ。 1958 
年， ミロ は パリの ユネスコの 建物の 陶板 壁画で グッゲンハイム 国際 賞 を 受ける 
とともに， 絵画 を 再び 描き 始め， 壁画 大の カン ヴァス 画の 連作に 着手した。 60 
年代に は 集中 的に 彫刻の 制作 を 始めて いる。 1965 年， 彼 は 再び アルティガス 
と 協力して 陶板 壁画 《アリシ ァ》 を 制作す るが， これ は ハリー 'F. グッ ゲン ハイ 
ムが 亡き 妻 アリシ ァ' バタ 一ソン' グッゲンハイム を 傲んで 制作 を 依頼し， ソロ 
モン 'R. グッゲンハイム 美術館に 設置 するべく 特別に デザインされ たもので あ 
つた。 1974 年， ミロの 大 回顧 展カ 《 パリの グ ラン 'パレで 開催され る。 また 1978 
年に は， パリの ジョ ルジュ • ポンピ ドウ一. センタ一 にある 国立 近代 美術館で， 
500 点 以上に もお よぶ ドローイング を 集めた 大 回顧 展が 開かれた。 ミロ は 1983 
年 12 月 25 日， スペインの マョ ルカ 島の パルマに 没した。 


ァ メテオ' モ ディ リア一 二 
Amedeo  Modigliani 

(1884-1920) 

モ ディ リア 一二 は 1884 年 7 月 12 日， イタリアの リヴ オル ノに 生まれた。 幼年期 
から 重い 病気 を 患い， 生涯 を 通して 彼 は 病苦に 悩まされる ことにな つた。 14 歳 
で 絵画 を 学び 始め， 1902 年の 夏に は 初めて 彫刻の 制作 を 試み， 翌年 ヴ エネ 
ツイ ァの 美術学校に 入学す る。 1906 年初 頭に はノ  、'リ へ 出て モン マル トルに 住 
み， ァカ デミ一 'コラ ロッシに 通う。 初期の 作品に は， アン リ 'ド 'トウール一 ズ= 口 
一 トレック， テオ フィル • アレクサンドル 'スタン ラン， ゴ一ギ ヤン， セ ザンヌ など 
の 影響が 見られる。 1907 年の 秋， 彼の 最初の パトロン となった 医師 ポール *ァ 
レク サン ドルに 出会う。 アレクサンドル は， 第一次世界大戦が 始まる まで モ ディ 
リア 一二の 作品 を 買いつ づけた。 モ ディ リア 一二 は 1907 年と 12 年の 〈サロン 'ド 
一 トン ヌ〉， および 1908， 10， 11 年の 〈アンデパンダン 展〉 に 出品して いる。 

1909 年， その 頃 モンパルナスで 暮らして いた モ ディ リア一 二 は， そこで 彫刻 
家の コン スタン ティン. ブラン クーシと 知り合う。 1909 年 力ち 15 年までの 間， モデ 
ィ リア 一二 は 彫刻の 制作に 専念して いた 力;'， ドローイング や 油絵 も 描きつ づけ 
ていた。 しかし 彼の 絵画 作品の 大半 は， 1916 年 力ち 19 年の 間に 描かれた もの 
である。 当初 モ ディ リア 一二の 友人に は， マックス' ジ ヤコ ブ， ジャック' リ プシッ 
ッ， ポルトガルの 彫刻家 ァ メデォ 'デ' スーザ 'カル ドーソな どが いた 力;'， のちに 
ハイム' ス 一ティン， モーリス 'ユトリロ， ジュール 'パスキン， 藤田嗣 治， モイ 一 
ズ' キスリング， シ トウ エル 姉妹な どと も 親しく 交わる ようになった。 彼の 画商 は, 
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ポール. ギヨーム （1914 年 力、 ら 16 年まで） と レオポルド' ズボ ロウ スキ一 （1917 年 
まで） であった。 1917 年 2 月， ベルト 'ヴ エイ ュ 画廊で 存命中 唯一の 個展が 開 
かれた。 

同年 3 月， モ ディ リア一 二 は 彼の 伴侶， そして モデル ともなった ジ ヤンヌ' ェビ 
ュ テル ヌに 出会う。 1918 年 3 月ない し 4 月 力、 ら 1919 年 5 月 31 日まで， 二人 は 南仏 
の ニースと カーニュで 生活 をと もに した。 モ ディ リア 一二 は 1920 年 1 月 24 曰， パ 
リに 没した。 


ラス 口  • モホリ = ナジ 
Laszlo  Monoly-Nagy 
(1895-1946) 

モホ リ= ナジ は 1895 年 7 月 20 日， ハンガリーの バチ バルシ ョドに 生まれた。 
1913 年， ブダペスト 大学で 法律 を 学び 始めた が， 翌年に は オーストリア = ハン 
ガリー 軍に 従軍す るた めに 中退す る。 1917 年， 戦争で 負った 傷の 治療 中に， 
彼 は 詩人の ルード ヴィヒ '力 シャツ クらと ハンガリーの セゲド で 「MA (今日）」 とい 
う 芸術家の グループ を 結成し， 『ィ X レン コル (現在)』 という 文学 雑誌 を 創刊し 
た。 再び 大学へ 戻って 法律の 学位 を 取得した のち， 1919 年 ウィーンへ 移り， 
そこで グループ 「MA」 の 機関誌 『ホ リツ オン ト (地平線)』 の 発刊に 協力す る。 
1920 年に は ベルリンへ 赴き， その 頃から 「フォト グラム」 ゃダダ 的な コラージュ 作 
品 を 制作し 始めた。 

1920 年代の 初頭， モホリ = ナジ はいくつ かの 重要な 美術 雑誌に 寄稿し， 同時 
に 詩 や 美術 評論 を 集めた 『新たなる 芸術家の 書』 と 題す る 本 を， 力 シャツ ク とと 
もに 編集す る。 1921 年， 彼 は ドイツで エル 'リシツキーに 出会い， その後 初め 
て パリ を 訪れた。 モホ リ= ナジの 最初の 個展 は， ヘル ヴ アルト 'ヴァルデンの 企 
画に よって 1922 年， ベルリンの デァ • シュト ウルム 画廊で 開かれた。 この 時期 モ 
ホリ = ナジ は， 構成主義の 発展に 重要な 役割 を 果たして いる。 1923 年， ワイ マ 
ールの バウ ハウスで 教鞭 をと るかた わら， 彼 は 舞台 美術 や 本の 装丁 を 手掛け 
始め， また ヴァル ター' グロ ピウスと ともに， 同校の 出版になる 『バウ ハウス 叢書』 
シリーズの 編集お よび デザイン を 担当す るよう になった。 1926 年， 彼 は アルミ 二 
ゥムゃ 合成樹脂 など， 反 伝統的な 新 素材 を 作品に 取り込む 実験 を 開始した。 
モホリ = ナジ は バウ ハウスの 移転と ともに 1925 年 デッサウへ 移り， そこで 28 年 ま 
で 教鞭 をと つたの ち， ベルリンへ 戻って 舞台 美術と 映画の 制作に 専念す るよう 
になった。 

1930 年， 彼 は パリで 開かれた 〈国際 工作 連盟 展〉 に 出品す る。 その後 1934 
年に は， アムステルダム 市立 美術館で 大規模な 回顧 展が 開かれ， 彼 は その 
年 アムステルダムへ 移り 住んだ。 さらに 1935 年に は， 日 ごとに 増大す る ナチ ス 
の 脅威 を 逃れる ため， ロンドンへ 移った。 彼 は そこで さまざまな 企業の ために デ 
ザ イナ一として 働き， 映画 を 作り， また ナウ ム. ガボ や バーバラ • ヘップ ヮ一 ス， 
ヘンリー 'ムーアら と 親交 を 結んで いる。 1937 年， シカゴに 創設され た ニュー' 
バウ ハウスの 校長に 任命され た 力 i  ，財政難の ため 同校 は 一年 足らずで 閉鎖 さ 
れる ことにな つた。 そこで 1938 年， 彼 は 自ら シカゴ' デザイン 研究所 を 開設し, 
40 年に は イリノイ 州で 初めての 夏季 講習 を 実施す る。 1941 年， モホリ = ナジ は 
「アメリカ 抽象芸術 家 連盟」 に 加わり， 44 年に は アメリカ 国籍 を 取得して いる。 
彼 は 1946 年 11 月 24 日， シカゴに 没した 力;'， その 翌年， 彼の 著作 集 『運動す る 
ヴィジョン』 が 出版され た。 


ピート 'モンドリアン 
Piet  Mondrian 

(1872 - 1944) 

モンドリアン， 本名 ピー テル 'コ ルネー リス' モンド リア ーン 'ジュニア は， 1872 
年 3 月 7 曰， オランダの ァー メル スフ オールトに 生まれた。 1892 年 力ち 97 年に か 
けて アムステルダムの 国立 美術 アカデミーに 学ぶ。 1908 年に 初めて ゼ一 ラント 
地方の ドン ブルフ を 訪れる 力;'， 彼 は それ以来 同地へ 毎年の ように 旅行して い 
る。 この 旅行 以前の 彼の 絵画 は， アカデミックな 風景画 や 静物画， オランダの 
印象派 や 象徴主義の 影響 を 次々 と 受けながら も， 自然主義 的な 対象の 描写 
を 基本と していた。 1909 年， C.R.H. ス ポール や ヤン' ス ライテルス とともに アム 
ス テル ダム 市立 美術館で 開かれた 展覧会に 参加し， 初めて 彼の 作品が 多数 
展示され る ことにな つた。 彼 は 同年， 神智 学協会に 入会して いる。 1909 年 か 
ら 10 年に かけて は 点描 画法 を 試み， 1911 年までに はキュ ビス ム 風の 作品 を 制 
作す るよう になった。 この 年に アムステルダムで 開かれた 〈第一 回 近代 芸術 サ 
一 クル 展〉 で， ブラック や ピカソな どの キュ ビス ムの 作品に 触れて 衝撃 を 受けた 
モンドリアン は， パリへ 移住す る こと を 決意す る。 その後 1912 年 力、 ら 14 年に かけ 
て， 彼 は パリで 独自の 抽象 絵画の 様式 を 展開す る ことにな つた。 

1914 年に 第一次世界大戦が 勃発した とき， モンドリアン はたまた ま オランダ 
を 訪れて いたた め， ノ、 'リへ 戻る ことができ なくなった。 オランダに 留まって いた 
間， 彼 は 色彩お よび 幾何学 的な 形態 を 極限まで 単純化し， ついに 非 対象の 新 
造形 主義 絵画 を 確立す る ことにな つた。 1917 年に は テオ 'ファン' ドゥー ス ブル 
フゃ ジョル ジュ. ファン トン ヘル ローら とともに， グループ 「デ .ス ティル」 を 結成す 

る。 彼ら は 抽象化と 純粋 化 を 追究す る 彼らの 基本 理念 を， 絵画 や 彫刻の みな 
らず 建築 や グラフィック. デザィ ン， 工業 デザインの 領域にまで 広めた。 抽象 美 
術に 関する モンドリアンの 論文 も， 雑誌 『デ' ス ティル』 に 発表され た。 1919 年 7 
月に 彼 は パリへ 戻り， 1923 年に は パリで 開かれた デ'ス ティルの 展覧会に 出品 
した。 し 力 七 この 年 ファン' ドウ一 ス ブルフとの 意見の 対立 力; もとで， モンドリアン 
はデ 'ス ティル を 脱退す る ことにな つた。 1930 年， パリで 「円と 正方形」 グループ 
とともに 展覧会 を 開いた ほか， 1931 年に は グループ 「ァ ブス トラ クシ オン =ク レア 
シ オン (抽象 = 創造)」 にも 参加した。 

第二次世界大戦の 勃発に よって， モンドリアン は 1938 年 ロンドンへ 移る こと 
を 余儀なく され， 最終的に は 1940 年 10 月， ニューヨークに 落ち着く ことにな つ 
た。 ニューヨークで 彼 は 「アメリカ 抽象芸術 家 連盟」 に 加わり， 新造 形 主義に 関 
する 論考 を 発表し つづけた。 彼の 晩年の 様式 は， ニューヨーク という 都市の た 
だな かで 大きな 展開 を 遂げる ことにな つた。. 1942 年， 彼の 初めての 個展が 二 
ュ 一ヨークの ヴ アレン ティン • ドゥーデン ジン グ 画廊で 開かれて いる。 モンド リア 
ンは 1944 年 2 月 1 日， ニューヨークに 没した。 1971 年， ソロモン 'R. グッ ゲン ハイ 
ム 美術館 は モンドリアンの 生誕百年 を 記念して 回顧 展を 開催した。 


アン トヮー ヌ' ぺヴ スナ一 

Antoine  Pevsner 
(1884-1962) 

ぺヴ スナ一 は 1884 年 1 月 18 日， ロシアの オリョールに 生まれた。 1911 年， ぺ 
テ ルス ブルクの 美術学校 を 卒業した のち， 彼 は パリへ 赴き， そこで 口 ベール • 
ドローネー や アルべ— ル， グレー ズ， ジ ヤン .メッ アンジェ， フェル ナン • レジェな 

どの 作品 を 目に した。 その後 1913 年， 二度目に パリ を 訪れた ときには， モ ディ 
リア 一二 や アル キ ペン コに出 会い， キュ ビス ム への 関心 を 深めて いる。 ぺヴス 
ナ 一は 戦時中の 1915 年 力、 ら 17 年に かけて， 弟の ナウ ム 'ガボと ともに オスロへ 
移り 住んで いたが， 1917 年に は 母国 ロシアへ 戻り， カンディンスキー や マレ一 
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ヴ イッチと ともに モスクワの 美術学校で 教鞭 をと り 始める。 

1920 年， 彼 は ガボと ともに 「レア リス ム 宣言」 を 発表した 力;， 彼らの 作品 は 
1922 年， ソヴィエト 政府の 後援 を 受けて ベルリンの ファン • ディー メン 画廊で 開 
かれた 〈第一 回 ロシア 美術展〉 に 出品され た。 翌年 ぺヴ スナ一 は ベルリン を訪 
れ， そこで デュシャンと キャサリン 'ドライア一 に 出会い， さらに その後 パリへ 赴 
いて， その 地に 定住す るよう になった。 1930 年， 彼 は フランス 国籍 を 取得して 
いる。 1926 年， 彼 は ニューヨークの リトル • レヴュー 画廊で 開かれた 展覧会に 出 
品す る。 また 1927 年に は， ガボと ともに セル ゲイ' ディアギレフの バレエ 「牝 猫」 
のた めの 舞台装置 を デザインした。 パリで この 兄弟 は， 抽象的な スタイル を さ 
まざ まに 展開 させて いる 作家た ちの グループ 「ァ ブス トラ クシ オン = クレア シォ 
ン (抽象 = 創造）」 に 参加し， その 中で も 構成主義 的な 傾向 を もつ メンバー たち 
の 間で， 指導者 的な 役割 を 果たす ようになった。 

1930 年代 を 通して ぺ ヴスナ 一の 作品 は， アムステルダム， バーゼル， ロン 
ドン， ニューヨーク， シカゴな ど， 各地で 展覧され ている。 1946 年， 彼 はグレ 
—ズ ゃォ ーギュ スト' エルバン などと ともに 「レア リテ' ヌ一ヴ エル」 という グルー 
プを 結成し， 47 年に は パリで 第一 回の 〈レア リテ' ヌ一ヴ ヱ ル展〉 を 開く 。同年べ 
ヴスナ 一は， ノ、" リ のルネ 'ドル一 アン 画廊で 個展 を 開き， また 1948 年に は， 二 
ユー ヨーク 近代 美術館で 〈ガボ =ぺ ヴスナ 一展〉 が 開催され た。 ついで 1952 年, 
彼 は パリ 国立 近代 美術館で 開かれた 〈20 世紀の 傑作 展〉 に 出品し， 1957 年に 
は 同 美術館で 彼の 個展が 開催され た。 1958 年， ぺヴ スナ一 は 〈ヴ ヱネ ツイ ァ' 
ビエンナーレ〉 において， フランス を 代表す る 出品 作家の ひとりに 選ばれた。 彼 
は 1962 年 4 月 12 日， パリに 没した。 


フランシス • ピカビア 
Francis  Picabia 
(1879-1953) 

フランソワ • マリー' マルティネス 'ピカビア は 1879 年 1 月 22 日に パリで， スぺ 
イン 人の 父親と フランス 人の 母親の 間に 生まれた。 1895 年 力、 ら 97 年に かけて 
パリの 装飾 美術学校に 学び， その後 アルべ一 ル' シャ ルル' ヴ ァレ， フェル ディ 
ナン. アンベール， フヱ ルナン. コル モンに 師事す る。 1902 年から 1903 年の 冬に 
力、 けて， 印象派 風の 絵 を 描き 始め， 同じ 頃から 〈サロン 卟' 一トン ヌ〉 に， そして 
1903 年から 〈アンデパンダン 展〉 にこの 画風の 作品 を 出品す るよう になった。 
1905 年に は パリの オスマン 画廊で 最初の 個展 を 開く。 1908 年から， 彼の 作品 
に はキュ ビス ム とともに フォー ヴ イスム や 新 印象主義， さらに 他の 抽象的な 様式 
の 影響が 現われ 始め， また 1912 年から， ピカビア はキュ ビス ムと フォー ヴ イスム 
を 混ぜ合わせ たような 独特の 作風 を 展開す るよう になった。 彼 はこの 時期から 
1920 年代の 初頭 ま で， 抽象的な 作品の 制作 を 続けて レ ^ る 。 

ピカビア は 1911 年 力ち 12 年の 間に， マルセル 'デュシャン や ギヨーム 'ァ ポリ 
ネールの 友人と なり， また， ピュトー • グループ にも 加わって 活動す るよう になつ 
た。 1913 年に は 〈ァー モリ一' ショウ〉 に 出品した の を 機に ニュ 一ヨーク を 訪れ， 
ァヴ アン = ギヤ ルドの グループと 交流した。 この 年 アルフレッド 'ス ティーグ リッツ 
は， 彼の 画廊 「291」 で ピカビアの 個展 を 開催す る。 1915 年， ピカビアの 機械 崇 
拝の 時代， あるいは 機械的 形態の 時代が 始まった この 年に， 彼 や デュシャン は 
ニューヨーク における グダの 示威運動に 参加し， 先頭に 立って それ を 煽動し 
た。 ピカビア は 1916 年 力、 ら 17 年に かけて バルセロナへ 移り 住み， 1917 年に は最 
初の 詩集と， ス ティーグ リッツが 発行して いた 雑誌 『291』 を モデルに した 雑誌 
『391』 を 創刊す る。 つづく 数年の 間， ピカビア は パリ や チューリッヒで ダ ダイ スト 
として 活動 を 続け， 〈サロン *ド 一トン ヌ〉 で 数々 の スキャンダル を 巻き起こした C 
し 力ん 1921 年に は， もはや 「新し さ」 を 提供す る もので はない という 理由で， 結 


果 的に ダグと 訣別す る ことにな つた。 この頃 彼 は， パリ 郊外の トランプ レ= シュル 
=モ 一ドルに 引越し， 再び 具象 絵画 を 描く ようになった。 また 1924 年に は 『391』 
誌上に， アンドレ 'ブル トンと シュル レア リストに 対する 批判 を 掲載した。 

1925 年， ピカビア はさら に 南仏の ムージ ヤンへ 移る ことにな つた。 彼 は 30 年代 
を 通して， ガ一 トル 一ド' スタ インと 親しくつ きあつて いた。 第二次世界大戦が 終 
わる 間際に は パリへ 戻り， 再び 抽象 絵画と 詩の 創作 を 始める。 1949 年 3 月に 
は， 回顧 展 力;' パリの ルネ • ドルー アン 画廊で 開かれた。 ピカビア は 1953 年 11 月 
30 日， パリに 没した。 


パブロ  • ピカソ 
Pablo  Picasso 
(1881 - 1973) 

パブロ. ルイス' ピカソ は 1881 年 10 月 25 日， ス ペイ ン， アンダルシア 地方の マ 
ラガに 生まれた。 伝統的な 絵画 を 描いて いた 画家 ホセ 'ルイス' ブランコ を 父 
とし， 幼い 頃 力ち 絵 を 描き 始める。 1895 年に 一家 は バルセロナへ 移り， ピカソ 
は 同地の ラ 'ロン ハ 美術学校に 入学す る。 1898 年 力、 ら 99 年に かけて オルタ' デ 
'エブ 口へ 旅行した こと， そして 1899 年に バルセロナの カフェ 「四 匹の 猫」 で 画 
家 グループと 交流 を もった こと は， 彼の 初期の 芸術の 発展に 決定的な 影響 を 
与える ことにな つた。 1900 年に バルセロナで ピカソの 最初の 個展が 開かれ， そ 
の 年の 秋， 彼 は パリへ 向かった が， これ は 1900 年代 初頭の 度重なる パリ 訪問 
の 第一 回目と なった。 彼 は 結局 1904 年の 4 月に パリへ 移り 住み， やがて マック 
ス*ジ ヤコフ'， ギヨーム *ァ ポリ ネール， ガートルード および レオ 'ス タイン， そし 
て 二人の 画商 アンプ 口 ワーズ' ヴォ ラールと ベルト' ヴ ヱイ ュ たちと 親交 を 深め 
るよう になった。 

彼の 画風 は 「青の 時代」 （1901- 04 年） から 「バラ 色の 時代」 （1905 年） へ 発 
展し， 1907 年に は 画期的な 作品 《ァ ヴィニ ヨンの 娘た ち》 が 生まれた。 つづく 
1909 年から 11 年の 間 は， キュ ビス ム 探究の 時代と なった。 ピカソ は 1916 年 か 
ら， ノル ェゃ 演劇の 舞台に も 協力し 始めて いる。 その後 まもなくして， 再び ドロ 
—ィ ングゃ 人物像に 関心 を 抱く ようになった ピカソ は， 新 古典主義の 時代 を迎 
えた。 1920 年代 を 通して， 妻 オルガ (1918 年に 結婚） と 二人で パリに 住みな が 
らも， 旅行 を 繰り返し， 毎 夏 を 海で 過ごした。 また 1925 年から 30 年代に かけ 
て， 彼 はしば らくの 間 シュル レア リストの グループと かかわり を もった 力;'， 1931 年 
の 秋 以降 は， とりわけ 彫刻の 制作に 熱心に 取り組む ようになった。 1932 年， パ 
リ のジョ ルジュ 'プ ティ 画廊お よび チュ一 リツ ヒ 美術館で 大規模な 回顧 展が開 
かれ， さらに 作品 目録の 第一 巻が ゼル ヴォス から 刊行され たこと によって， ピカ 
ソの 名声 は 決定的な ものと なった。 

1936 年の スペイン 内乱に 大きな 精神的 打撃 を 受けた ピカソ は， 翌 37 年， 大 
作 《ゲル 二 力》 を 描く。 また 彼 は 第二次世界大戦 にも 衝撃 を 受け， 戦時中 は ほ 
とん どの 時間 を パリで 過ごす ことにな つた。 1944 年から 共産党と かかわり を も 
つ。 1940 年代 後半から は 南仏の ヴァロ リス， カンヌ， ヴォ 一ヴ ナルグ など を 転 
々とした。 存命中に 数多く 開かれた ピカソの 展覧会の うち， 1939 年に ニュー ョ 
—ク 近代 美術館で， また 1955 年に パリ 装飾 美術館で 開催され たもの が 特に 重 
要で ある。 1961 年， ピカソ はジャ クリース 'ロックと 結婚し， ムージ ヤンへ 移つ 
た。 そして 1973 年 4 月 8 日に 死去す るまで， この 土地で 油彩， 版画， 陶芸， 
彫刻な どの 作品 を 精力 的に 制作し つづけた。 
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ジャクソン 'ポロック 

Jackson  Pollock 
(1912-1956) 

ポール. ジャクソン • ポロック は 1912 年 1 月 28 曰， ワイオミング 州の コ一 ディに 
生まれた。 その後 ァリ ゾナ 州お よび カリフォルニア 州で 少年 時代 を 過ごし， 
1928 年， ロサンゼルスの 工芸 高等学校で 絵画 を 学び 始める。 さらに 1930 年の 
秋に は ニューヨークへ 出て， アート' ス テュー デンッ 'リーグで トーマス' ハート' 
ベン トンに 師事した。 その後 ベン トン は 約 10 年に わたって ポロック を 励まし つづ 
ける ことにな つた。 1930 年代の 初頭 ポロック は， ホセ' クレメンテ. オロスコ ゃデ 
ィ エゴ' リベラの 壁画 を 知る 機会 を 得て， それらに 深く 心酔す るよう になった。 
彼 は 1930 年代， アメリカ 国内の 各地 を 旅して まわった 力;'， 大半の 時間 は ニュー 
ヨークで 過ごし， 1935 年 以降 は そこに 定住す るよう になった。 1935 年から 42 年 
にかけ て は， WPA (公共事業 促進 局） の 連邦 美術 計画の 委嘱に よる 作品の 
制作に 携わって いる。 また 1936 年に は， ダヴ イド 'アルファロ' シケィ ロスが ニュ 
一 ヨークに 開いた 実験 工房で 仕事 をした。 

ポロックの 最初の 個展 は， 1943 年， ニューヨーク にあった ペギー' グッ ゲン ハ 
ィム 主宰の 「今世紀の 美術」 画廊で 開かれて いる。 その 際 ペギー' グッ ゲン ハ 
ィム は， 1947 年まで 彼が 制作 活動に 没頭で きる ような 支援 契約 を 交わした。 
1947 年 以前の 彼の 作品 は， ピカ ソ や シュ ルレ ァリ スムの 影響 を 受けて いる。 
1940 年代 前半 を 通して ポロック は， シュ ルレ アリス ムゃ 抽象美術の 展覧会に 出 
品した。 たとえば 1943 年に 「今世紀の 美術」 画廊で 開かれた 〈自然， 狂気， シ 
ュ ルレ アリス ム 芸術 展〉 や， 1944 年に ニューヨークの モーティマー 'ブラント 画廊 
で シドニー. ジ ヤニスが 開いた 〈アメリカの 抽象芸術と シュ ルレ アリス ム 芸術 
展〉 などで ある。 

1945 年の 秋， ポロック は リー' クラ ズナ 一と 結婚し， 以来 イースト 'ハンプトン 
の スプリング スに 住む ようになった。 1952 年， パリで は 初めての 個展が ポール' 
ファ チヱ ッ ティ 画廊で 開かれ， また クレメント 'グリーンバーグの 企画に よる 初め 
ての 回顧 展が， ヴァー モント 州の ベニントン 大学で 開かれた。 彼が 出品した 数 
々の グループ 展に は， ニューヨークの ホイットニー 美術館で 開かれた 1946 年以 
降の ァニ ユア ル展 や， 1950 年の 〈ヴ エネ ツイ ァ 'ビエンナーレ〉 などが ある。 ポロ 
ックの 作品 は 世界中で 展覧され， 広く 知られる ようになった 力 i'， 彼 自身 は 一度 
も アメリカ 国外へ 出る ことはなかった。 彼 は 1956 年 8 月 11 日， スプリング スで起 
こした 自動車事故で 命 を 落とした。 


ジーノ  • セヴヱ リー 二 
Gino  severini 
(1883-1966) 

セヴ エリ一 二 は 1883 年 4 月 7 日， イタリアの コルト一 ナに 生まれた。 1899 年まで 
コルト一 ナの 技術 学校に 学ぶ。 1899 年に ローマへ 移った 彼 は， メディチ 宮で開 
かれて いた 美術の 授業に 出席し， 1901 年に は， 同じ 頃 ローマに 住み 始め， の 
ちに イタリア 未来派の 推進者の ひとりと して 活躍す る ことにな つた ウンベルト. 
ボッ チヨ一 二と， すでに 親しくな つていた。 セヴ エリー 二と ボッ チョー 二 はと もに ジ 
ヤコ モ 'バ ッラの アトリエ を 訪れ， そこで 初めて， 色彩 を 混ぜ合わせ るので はな 
く 「分割す る」 絵画に 出会った。 1906 年 11 月 パリへ 移った セヴ エリー 二 は， 印象 
派の 絵画に 感銘 を 受け， また 新 印象主義の 画家 ポール. シ ニヤ ックと 知り合 
い， その 画風 を 学んだ。 

ノ、 。リで まもなく セヴヱ リー 二 は， ほとんど すべての 前衛 芸術家と 顔見知り にな 
つた。 モ ディ リア 一二， グリス， ブラック， ピカソ ゃリ ユニエ. ポ一 と 彼の 演劇 仲間 


たち， さらに 詩人の マックス' ジ ヤコ ブ， ギヨ一 ム'ァ ポリ ネール， ポ一 ル' フォー 
ルゃ 作家の ジュール 'ロマンまで， 彼の 交友関係 はき わめて 多彩であった。 
1910 年 4 月， 彼 は フィリッポ 'トン マー ゾ 'マリネッテイと ボッ チョー 二の 呼びかけ 
に 応じ， ジ ヤコ モ*バ ッラ， ボッ チョー 二， カルロ' カツ ラ， フランコ • ルッソロ とと 
もに 「未来派 画家 寅?？」 に 参画した。 しかし セヴヱ リー 二 は， 他の 仲 問の ように 
機械 を 主題と する ことに は 特別 魅力 を 感じて いなかった。 かわりに 彼 は， しば 
しば 踊り子の 姿 を とらえる ことによって， 末 来 派の 目指した 美術に おける ダイ ナ 
ミズ ムを 表現し ようと 試みた ので ある。 

1912 年 2 月， パリの ベル ネーム • ジュヌ 画廊で 未来派の 最初の グループ 展 
が 開催され た。 セヴヱ リー ニは问 展開 催に 協力し， ら 出品す ると ともに， ョー 
口 ッパゃ アメリカで 開かれた 未来派の 展覧会に も 出品して いる。 1913 年に は 口 
ン ドンの マル ボ ロー' ギャラリー および ベルリンの デァ' シュト ウルム 画廊で 個展 
を 開いた。 未来派の 一人と して 活動して いた 時期に は， セヴヱ リー 二 は 特に フ 
ランスと イタリアに 住む アーティストの 間の 橋渡しと して， 重要な 役割 を 果たし 
た。 しかし 最後の 未来派 的 作品で ある 戦争 を 主題に した 絵画の シリーズ を 描 
いたのち， 彼 は 未来派 を 離れ， 総合的 キュ ビス ムの 作風へ 移行す る。 また 1920 
年に 力、 けて， 彼 は 黄金分割に もとづいた 古典的な 構成 法 を 使って， 伝統的な 
演劇 「コ メディア *デ ラルテ」 （訳 註 ：16 世紀末から 17 世紀 初めに イタリアで 隆 
盛 を 極めた 即興 仮面 喜劇。 17， 18 世紀に は フランス， ドイツ を 巡回して 名 を 
高めた） を モチーフに， 具象的な 絵画 を 描いた。 それ 以降， 彼 は パリと 口一 マ 
を 行き来しながら 制作 を 続ける。 1920 年代に はフ レスコ や モザイクの 技法 を 使 
つて， スイス， フランス， イタリア を はじめ， さまざまな 場所で 壁画 を $ij 作し 
た。 しかし 1950 年代に は， 未来派 時代に 愛着 を もっていた 題材， 踊り子 や 反 
射す る 光， 動きな ど を 再び 描く ようになった。 セヴヱ リー 二 は 創作 活動の かたわ 
ら， 芸術に 関する 重要な 論文 や 著作 を 数多く 残して いる。 彼 は 1966 年 2 月 26 
日， パリに 没した。 


イヴ • タンギー • 
Yves  ranguy 
(1900 - 1955) 

レ 一モン' ジョル ジュ' イヴ 'タンギー は 1900 年 1 月 5 日， パリに 生まれた。 1910 
年代に リセに 通って いた タンギー は， そこで 将来 彼の 作品 を 推奨す る 画商と な 
り， かつ 生涯の 友人と なる ピエール • マティスに 出会う。 1918 年， マーチャント • 
マリーン という 船 会社の 船員と なり， アフリカ， 南米， イギリス を 旅して まわつ 
た。 1920 年， リュネ ヴィル で 兵役に 服して いた 間， タンギー は 詩人の ジャック' 
プレヴ ヱ一 ルと 親交 を 結ぶ。 その後 チュニスで 志願兵と して 従軍した のち， 
1922 年に は パリへ 戻り， モーリス 'ド' ヴ ラマン クが 賞賛す る ことにな つた カフェ 
の 光景の スケッチ を 描き 始めた。 さらに 1923 年， デ 'キリコの f ザ 品 を 初めて 目に 
した タンギー は， 画家に なること を 決意した。 1924 年， 彼 は プレヴ エールお よ 
び マルセル 'デュアメル とともに 一軒の 家に 住み 始めた 力;， やがて その 家はシ 
ュル レア リストた ちの 溜り 場と なる。 1924 年， 雑誌 『シュ ルレ アリス ト 革命』 を 見 
て 以来， シュ ルレ アリス ムに 深い 関心 を もつ ようになる。 そして 翌年 アンドレ' ブ 
ル トン は， 彼 を シュル レア リストの グルー プに 招き 入れた。 

タンギー は 正式な 美術 教育 を 受けて t  > なかった が， その 作品 は 瞬く間に 進 
歩し， 1927 年までに は 洗練され た 独自の スタイルが 現われ 始めて いる。 この 
年 パリの シュ ルレ アリス ム 画廊で 初めての 個展 を 開き， その 翌年に は パリの ォ 
一. サ クル. デュ. プランタン 画廊で 開かれた シュル レア リストた ちの 展覧会に， 
アル プ， エルンスト， マッソン， ミロ， ピカソら とともに 参 カロした。 1930 年代に 入 
ると タンギー は， アフリカ 旅行 中に 目に した 地層の イメージ を 作品に 導入す る 
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ようになった。 この 時期， ニューヨーク， ブリュッセル， パリ， ロンドン などで 個 
展を 開き， シュル レア リストた ちの グループ 展に 参加して， 広範に 作品 を 発表 
している。 

1939 年， タンギー は パリで ケィ 'サージに 出会い， その後 彼女と ともに ァ メリ 
力 南西 部 を 旅行した。 1940 年に は 結婚し， コネチカット 州の ウッドべ リムに 居 を 
構えた。 1942 年， ニューヨークの ピエール 'マティス 画廊で 開かれた 〈亡命 芸術 
家展〉 に 出品し， 以後 1950 年まで， この 画廊で 頻繁に 作品 を 発表す る。 1947 
年， 彼の 作品 は ブル トンと デュシャンが 企画し， ノ 、'リ の マ一 グ 画廊で 開催され 
た 〈シュ ルレ アリス ム： 1947 年展〉 に 選出され た。 1948 年， タンギー は アメリカ 国 
籍を 取得して いる。 1953 年， 彼 は 個展 開催 を 機に， ローマ， ミラノ， パリ を訪 
れた。 翌年， ハートフォードの ワーズ ワース' アテネ ゥム でケィ 'サージとの 二人 
展を 開き， また ハンス • リヒターの 映画 「8x8」 に 出演した。 タンギー は 1955 年 1 
月 15 日， ウッドベリーに 没した 力;'， その 8 力 月 後に は， ニューヨーク 近代 美術館 
で大 [S] 顧展が 開催され た。 


ジョ ルジュ • ファン トン ヘル 口一 
Georges  Vantongerloo 

(1886-1965) 

ファン トン ヘル ロー は 1886 年 11 月 24 日， ベルギーの アントワープに 生まれた。 
1900 年に 前後して， 彼 は アントワープ および ブリュッセルの 美術 アカデミーに 通 
う。 その後 1914 年 力 ^18 年に かけて オランダで 数年間 を 過ごし， その 間に 彼の 
作品 は オランダ 女王の 目に とまった。 そこ で 建築 デザインの 仕事に 携わって い 
たこと 力、 ら， 彼 は ピート' モンドリアン， ファン 'デル' レック， テオ 'ファン' ドウ一 ス 
ブルフら に 出会い， 1917 年に は 『デ 'ス ティル』 誌 を 共同で 創刊した。 1918 年, 
ブリュッセルへ 戻って 力ち まもなくして， 彼 は フランスの マントンへ 移る。 フランス 
では， のちに 彼のた めに 数々 の 展覧会 を 企画す る ことにな つた 美術家で， 建 
築 家で も ある マックス 'ビルと 親交 を 結んだ。 1924 年， 彼 は 『芸術と その 未来』 
と 題す る 小冊子 を アントワープで 発行した。 

1928 年， 美術家で あると 同時に 建築家， 理論家 ともなった ファン トン ヘル 口 
一は， マントンから パリへ 移った。 そして 1931 年に は， 「ァ ブス トラ クシ オン =ク 
レア シ オン (抽象 = 創造)」 という 芸術家 グループの 副会長と なり， 1937 年まで 
その 役務に 在任した。 その 間 1930 年に は， パリ 装飾 美術館で 橋 や 空港の 模型 
を 展示し， 1936 年に は， ニューヨーク 近代 美術館で 開かれた 〈キュ ビス ムと抽 
象 芸術 展〉 に 出品して いる。 ファン トン ヘル ローの 最初の 個展 は， 1943 年 パリ 
の ベリ 画廊で 開かれた。 また 1949 年， 彼 は マックス. ビルお よび アン トヮ ーヌ. ぺ 
ヴスナ 一とともに チューリッヒ 美術館で 三人 展を 開いた。 1961 年に は， 75 歳の 
誕生日 を チューリッヒの ス ザンヌ 'ボラ一 グ 画廊での 個展 会場で 迎えて いる。 
翌年 ビル は， ロンドンの マル ボ ロー •  ニュー 'ロンドン' ギャラリー のために， ファ 
ン トン ヘル ローの 大 回顧 展を企 画した。 彼 は 1965 年 10 月 5 日， パリに 没した 
力;， その 直後， ブ エノス アイ レスの 国立 美術館で 追悼 展が 開かれた。 


ルム」 の メンバー になった。 この 年フ オルデン ベル ゲ= ギル デヴ アルト は， ハ ノ一 
ヴァ 一で ジ ヤン' アル プゃ テオ  •  ファン' ドウ一  ス ブルフに 出会う。  1925 年 彼はパ 
リに 出て， 〈今日の 芸術 展〉 に 出品。 また 1927 年に は， シュヴ イツ ター ス， ニチ 
ュケ， 力一 ル 'ブーフ ハイスターら とともに 「ハノ 一ヴァ 一抽象画 派」 という 前衛 グ 
ループ を 結成した。 

フ オルデン ベル ゲ= ギルデ ヴァル トの 最初の 個展 は， 1929 年 パリの ポヴ ォロッ 
キー 画廊で 開かれた。 また この 時期， 彼 は オスナブリュック 市立 病院の 改築に 
際して， セラミックの 作品 を 制作した。 1930 年， ミ シェル' スフ オール 力; パリで 
組織した 「円と 正方形」 グループに 参加し， また 1932 年に は， パリで 結成され 
た 「 アブ スト ラ クシ オン = クレア シ オン （抽象 = 創造）」 という グル一 プ にも 参加し 
た。 フ オルデン ベル ゲ= ギル デ ヴァル トは， 1937 年 スイスへ 旅行した が， その後 
38 年に は アムステルダムに 定住す るよう になり， 最終的に オランダ 国籍 を 取得 
している。 彼の 詩集 『ミリメートルと 直線』 は 1940 年に 出版され た 力;'， その後 彼 
は 1942 年， 「エディション ズ 'ドウ ワール」 という 出版社 を アムステルダムに 設立 
し， そこから アル プゃ カンディンスキーの 本 を 出版した。 

1949 年， フ オルデン ベル ゲ= ギル デヴ アルトに 関する 最初の 著作 集が 出版 さ 
れ， また 同年， 彼 は パリの マー グ 画廊で 開かれた 〈抽象芸術の 最初の 巨匠た 
ち展〉 に 出品した。 さらに 1950 年， アムステルダム， ハーグ， ロッテルダム にあ 
るデ 'ビエ ン コル フ 百貨店の ウィンド 一' ディスプレイの デザイン を 手掛け， 1952 
年に は， ロッテルダム にある 造形美術 アカデミーで 教鞭 をと つてい る。 その 翌 
年， 彼 は 〈サン バウ 口 'ビエンナーレ〉 で 第二 席 を 受賞した。 1954 年から は， ド 
ィ ッの ウルム 造形 大学で 視覚 伝達 学科の 主任 を 務めた。 フ オルデン ベル ゲ= 
ギル デゥ アルト は 1962 年 12 月 19 日， ウルムに 没した。 


フリー ドリ ヒ • フ オル デン ベル ゲ= ギル デ ヴァル ト 
Friedrich  Vordemberge-Gildewart 

(1899-1962) 

フ オルデン ベル ゲ= ギル デヴ アルト は 1899 年 11 月 17 日， ドイツの オスナ ブリュ 
ックに 生まれた。 20 歳のと き， ハ ノー ヴァー にある 美術 工芸 学校と 工科大学で 
建築と 彫刻 を 学び 始める。 1924 年， 彼 は ハンス' 二 チュケ とともに 「K」 という グ 
ループ を 結成し， 同時に ライデンの 「デ 'ス ティル」 や ベルリンの 「デァ ♦ シュ トウ 
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グッゲンハイム 年譜 


1861 年 

ソロモン 'R. グッゲンハイム 生まれる。 

1893 年  " 

ソロモンの 甥， ハリー. F. グッゲンハイム 生まれる。 

1895 年 

ソロモン 'R. グッゲンハイムと アイ リ一ン 'ロスチャイルド 結婚。 
1898 年 

ソロモンの 娃， ペギー. グッゲンハイム 生まれる。 
1920 年 

ソロモンの 娘， エレノア 'グッゲンハイムと キャッスル = スチュ アート 卿 結婚。 
1921 年 

ペギー' グッゲンハイム は アメリカ合衆国 を 離れて ヨーロッパに 向 力、 い， そこで 
前衛 画家 や 詩人た ちと 出会う ことになる。 

1925 年 

ソロモンの 娘， バーバラ. グッゲンハイムと ジョン' ロバート •  ローソン = ジョン スト 
ン 結婚。 

1927 年 

ソロモンの 孫， ピーター •〇. ローソン = ジョン スト ン生 まれる。 
若い ドイツ人の 画家， ヒラ' リベ ィ 'フォン' エー レン ヴィ一 ゼン 男爵夫人が 渡米 
する。 リベ ィは， ァ イリ一 ン' グッゲンハイムに 夫の 肖像画の 制作 を 依頼され， 
それ を 機に ソロモンと 友人になる。 リベ ィの 提案に よって， ソロモン は 近代 絵画 
の 収集 を 始める。 

1929 年 

ヒラ • リべィ は， ヮシリ 一'カン ディン スキ一 を 彼の デッサウの アトリエで ソロモン' 
R. グッゲンハイムに 紹介す る。 ソロモン は 《コンポジション 8》 （1923 年） を 含む 
数 点の 油彩 画と 紙の 作品 を 購入す る。 それらの 作品が 核と なり， 後年に わた 
つて ソロモンの 非 対象 絵画の コレクションが 形成され ていく ことにな つた。 

1930 年代 

30 年代 を 通して， ソロモン 'R. グッゲンハイムの コレクション は， プラザ' ホテル 
内の 彼の 私室に 保管され ていた。 一方， 新規に 購入した 作品の 小規模な 展 


覧 会が 断続的に 開かれ， 一般 公開され た。 
1936 年 

ヒラ. リベ ィは， ソロモンの コレクションから， マルク' シャ ガール， 口 ベール 'ドロ 
一 ネー， ライ ォ ネル 'ファイニンガー， アル ベール， グレー ズ， ヮシ リー' カン ディ 
ン スキー， フェル ナン' レジェ， ラス 口' モホリ = ナジな ど， 当時 ヨーロッパで 活躍 
してん けこ 作家の 作品 を 借用して 展覧会 を 企画す る。 同展は 3 回 シリーズの 第 1 
回展 にあたり， ぐ ノロ モン 'R. グッゲンハイム 'コレクションの 非 対象 絵画 展〉 と 題 
され， サ ウス キャロラ イナ 州 チヤ一 ルス トンの ギプス 美術 画廊 (3 月 1 日 一 4/j 12 
日） と フィラデルフィアの アート アライアンス （1937 年 2 月 8 日一 28 日） で 開催 さ 
れた。 

1937 年 

急速に 増大した コレクション を 管理す るた め， ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団 
が 設立され る。 財団 は ニューヨーク州の 認可 を 受け， 寄付金 を 財源に して 美 
術 館 運営に 乗り出す ことにな つた。 ソロモン 'R. グッゲンハイムが 初代 総裁に 
選出され， ヒラ 'リベ ィは 理事お よび 学芸 担当に 任命され た。 

1938 年 

第 2 回 コレクション 展 〈明日の 美術： ソロモン 'R. グッゲンハイム 'コレクションの 
非 対象 絵画 展〉 が， サ ウス キャロラ イナ 州 チヤ一 ルス トンの ギプス 美術 画廊で 
開催され る （3 月 12 曰 一4 月 17 曰）。 

ペギー. グッゲンハイム は ロンドンに 「グッゲンハイム. ジュース」 画廊 を 開設し， 
ジ ヤン 'コク トー， カンディンスキー， イヴ' タンギー などの 作品 を 紹介す る。 

1939 年 

ぐ ノロ モン 'R. グッゲンハイム • コレクションの 非 対象 絵画 展〉 の 第 3 回展カ i', ボ 
ルティ モア 美術館で 開催され る （1 月 6 日  一 29 日）。 

ペギー • グッゲンハイム は， ハーバート • リード を 館長と して 近代 美術の 専門 美 
術 館 を ロンドンに 創設す る 構想 を 抱く。 彼女 はこの 美術館の ために， パリで 前 
衛 絵画 や 彫刻 を 購入し 始める。 結果 的に それらの 作品 は 彼女 自身の 個人 コ 
レ クシ ヨンの 基盤 を 形成す る ことにな つた。 

財団 は， ソロモンの コレクション を 収蔵 展示す る 場所 を 長らく 捜し求めた 末に， 
ニューヨークの 東 54  丁目 24 番地の 借地に 「非 対象 絵画 美術館」 を 開設す る。 リ 
ペイ は 同 美術館の 初代 館長に 任命され る。 

1941 年 

ペギー. グッゲンハイム 帰 米す る。 
1942 年 

ペギー. グッゲンハイムと シュ ルレ アリス ムの 画家， マックス. エルンスト 結婚。 ぺ 
ギ 一は ニューヨークの 57 丁目に 「今世紀の 美術」 画廊 を 開設， フレデリック 'キ 
ース ラーが 設計 を 担当す る。 ジョ ルジョ 'デ 'キリコ， マーク' ロスコ， ロバート' 
マザゥ エル， ジャクソン • ポロック などの 展覧会が 開催され る。 

1943 年 

ペギー. グッゲンハイムと マックス 'エルンスト 離婚。 

ソロモン •  R. グッゲンハイム は 恒久的な 美術館の 設計 を フランク •  ロイド' ライト 
に 依頼す る。 ライト は， ニューヨークの 公園 管理局 長 ロバート 'モー ゼスに 相談 
し， 新 美術館の ための 用地の 選定に 取り かかる。 数多くの 候補地が 検討され 
る。 
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1944 年 

用地の 決定 前に， すでに ライ トは 螺旋 形の 建物の デザィ ンを 想起して t  、た。 
彼 は， 1924 年に ゴ 一ドン' スト ロング 'プラネタリウム （メリ一 ランド 州） を 設計し 
た 際にす でに 螺旋の モチーフ を 用いて いる 力;， それ は 古代 メソポタミアの ジッ 
グ ラト (階段 ピラミッド 状の 神殿） を 彼 独自の 解釈で 翻案した ものだった。' ヒラ' 
リベ イカび 非 対象 絵画の 神殿」 の 建設 を 希望して いた ことが， このような 基本 
形態 を ライトに 着想 させた と 思われる。 最初の 概略 図が 描かれる。 以後 15 年 
にわた る 建設 準備の 期間 中， 700 点に およぶ ドローイングと， 6 組 もの 施工 図が 
描かれる ことにな つた。 

財団 は， 新 美術館 建設 予定 地と して， 5 番 街に 面した 東 88 丁目から 89 丁目の 
土地 （角地 を 除いた 部分） を 購入す る。 
カンディンスキー 死去。 

1945 年 

非 対象 絵画 美術館 は, カンディンスキーの 大 回顧 展を 開催す る （4 月 15 日 —29 

曰）。 

新 美術館の 設計図 （第 1 案） が 完成す る。 美術館の 基本 構造 を 示した プレキ 
シ グラスの 模型が 制作され る。 展示 館 は， 約 100 フィート 上方に ある ガラスの 天 
窓に 向 力り て 螺旋 を 描きながら 延びて <■ ベ， ひと 続きの コンクリート 製の 傾斜 路 
として 構想され る。 その キャン ティ レヴァ 一 構造の 大きな 螺旋 は， 長方形の 基礎 
部分の 南端に 据え付けられ， 「モニター 'ビルディング」 の 名で 知られる 北側の 
小さな 管理 用 棟に 接続して いる。 後者の 建物 は， 元来 ヒラ 'リ ペイの 住居と し 
て 設計され たもの だった。 模型 は ニューヨークで 報道陣に 披露され る。 
ペギー • グッゲンハイム は 「今世紀の 美術」 画廊 を閉廊 し， 永住の 地と なった ョ 

一口 ツバに 戻る。 
1947 年 

新 美術館の 模型が， ウィスコンシン 州に あった ライトの アトリエ， タ リア セン 'ィ 
一 ストへの 輸送 中に 破損す る。 ライト は， 88 丁目 測に 「ァ ネック ス」 とよ ばれる 建 
物 を 付け加える など， 設計の 変更 も 含めて 第 2 の 模型 を 制作す る。 新 美術館 
建設 予定 地で ある 5 番街 1071 番地に 建つ 力っての 住宅 を， 展示 室に 改装す 
る ことにな り， その 費用と して 新 美術館の 建設 資金が 当てられる ことにな つた。 
そのため 充分な 資金 を 得られ なくなった ライト は， 最初に ァ ネック スを 建て， 全 
体が 完成す るまで 一時的な 展示 室と 学芸 室に する こと を 考える。 非 対象 絵画 
美術館が， 54 丁目から 5 番街 1071 番地の 改装され たかっての 住宅に 移転す 
る。 当時， ニューヨーク州の 建築士 免許 を 取得して いな 力った ライト は， ホール 
デン • マクロ一 リン 建築 設計 事務所の アーサ一. ホールデンに 対し， ニュー ョ 
ーク州 建設 局から 建築 許可 を 得る 際に 助力 し て くれる よう 依頼す る。 

1948 年 

財団 は 5 番街 89  丁目の 角地 を 購入す る C それ を 受けて ライ トは， 螺旋 構造の 部 
分 (展示 館） が 建物 全体の 北端に 位置す るよう 設計 を 変更す る。 その 結果， 建 
物の 最も 大きい 部分が 新規に 購入され た 場所 を 占める ことにな つた。 さらに， 
修正され た 図面に おいて は， 螺旋の 層が ひとまわり 少なくな つていた。 
美術館 は， ドイツ 絵画 を 専門に 扱って いた ニューヨークの 画商 カール. ニー レ 
ン ドルフの 遺産 を そっくり 購入す る。 これによ つて， カンディンスキー， クレー， 
ファイニンガーの 作品が 多数 収蔵 品に 加わる ことにな り， コレクション はます ま 
す 充実した ものと なった。 

ぺギ 一 • グッゲンハイムの コレクションから， キュ ビス ム， シュ ルレ アリス ム， 戦後 
の ヨーロッパ や アメリカの 抽象 絵画お よび 彫刻 力、'， 〈ヴ ヱネ ツイ ァ-ビ エンナ一 


レ〉 で 展覧され る。 

1949 年  -- 
ソロモン "R. グッゲンハイム 死去。 

ペギー. グッゲンハイム は ヴヱネ ツイ ァの パラ ッッ ォ. ヴェ ニェ. ディ. レオー 二 を 
購入し， 自身の コレクション を そこに 展示して 一般に 公開す る。 彼女 は， 美術 
館の 運営と 財源の 確保 を 目的と して， ペギー • グッゲンハイム 財団 を 設立す 
る。 

1950 年 

キャッスル = スチュ ワート 卿が ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団の 第 2 代 総裁に 
任命され る。 

1951 年 

キャッスル- スチュ ワート 卿が 辞任し， ハリ一 'F. グッゲンハイムが 財団の 第 3 代 
総裁に 選出され る。 彼と 妻の アリシ ァ 'バタ一 ソン 'グッゲンハイム は， ライトの 
設計に よって 新 美術館 を 建造す ると t  > う ソロモンの 夢 を 忠実に 受け継ぎ， その 
実現に 尽力す る ことにな つた。 

財団 は， 内部 空間 を 拡張で きる うえに 外観 も 整う という 理由から， 5 番街 88 丁 
目の 角地 を ライトの 主張に 従って 購入す る。 大きな 螺旋 部分 は 再び， 北側 か 
ら 南側に 移行され る。 修正 後の 案に は， 建物の 主 構造に 対して 視覚 的に は 背 
景幕 をな すよう 設計され た 12 嗜 建の ァ ネック スが 含まれ， そこに 作家た ちに 提 
供す る アトリエ や アパートが 作られる 計画に なって いた。 

1952 年 

ヒラ • リベ ィは 美術館 館長 を 辞任し， 名誉 館長と なる。 後任と して， ニュー ョ一 
ク 近代 美術館の 絵画 • 彰 刻 部門の 前 ディレクターであった ジ エイムズ 'ジョン ソ 
ン 'ス ウイ 一二 一が 新館 長と なる。 ス ウイ一 二一は， 完全に 欠落して いた 彫刻 作 

品 を はじめと する コレクションの 深刻な 欠陥 を 補うた めに， 積極的な 購入 計画 
を 開始す る。 

新 美術館の 設計図が アーサー' ホールデン を 通して， ニューヨーク州の 建設 
局長に 提出され る。 この 時の 設計図に は， 以下に 挙げる ような 施設が 明記され 
ていた。 すなわち， 学芸 部門， 修復お よび 保存 部門， 映像 '光' 音の 実験 を 
奨励す るた めの 特別 部門， 螺旋 構造の 基部に 位置す る 通りに 面した 小さな 力 
フエ， 地下の 劇場 兼 講堂と その 周りに しつらえられた 聴衆 や 出演者 たちのた 
めの 談話室な どで ある。 

非 対象 絵画 美術館と いう 名称が， その 創始者 を 記念す るた め， ソロモン 'R. グ 

ッ ゲン ハイム 美術館と 改称され る。 この 名称 変更 は 同時に， 非 対象 美術に 限 

定 する ことなく， 幅広い 視点 力ち 近 • 現代 美術の 多様な 表現 を 取り上げ ていく 

という， 収集 展示に おける 方針の 転換 を 示す ものであった。 

カール. ツイ グ ロッサーが 財団の 理事に 任命され る。 彼 は 理事会の なかで は 初 

めての 美術館 出身者であった。 

キャッスル- スチュ アート 卿 死去。 

1953 年 

建築費の 削減 を 余儀なく された ライ トは， 建築 許可 を 得る ための 設計 案の 再 
検討 を かねて， 全体の デザイン を 変更す る。 ドームの 基部に あった テラス 'ガ 
—デン や 歩道の 削除， モニター 'ビルディングの 簡素化， 写真 部門の 新設， 螺 
旋 部分に おける 傾斜 路の 全体 的な 拡張な どの 変更が なされる。 
フランク. ロイド. ライト 回顧 展 〈生ける 建築の 60 年： フランク 'ロイド' ライトの 業 
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績〉 の ニューヨーク 巡 冋展が 新 美術館の 敷地 内で 開催され， 旧 住宅の 正面に 

特設され た 展示 館で 一般に 公開され る （10 月 22 日— 12 月 13 日）。 グッ ゲン ハイ 
ム 美術館の 建築 模型 も， 同 展覧会の 一部と して 展示され た。 
美術館 は， キャサリン 'S. ドライア 一の 遺産 を讓り 受ける。 それによ つて， ァレ 
クサ ンダ 一 • アル キ ペン コ， コン スタン ティン • ブラン クーシ， レーモン 'デュシャン 
= ヴィ ヨン， ファン • グリス， ピート • モンドリアン， クルト • シュヴ イツ ター スらの 優 
れた 作品が， コレクションに 力 D わる ことにな つた。 

館長 ジ エイムズ • ジョン ソン' ス ウイ 一二 一は， ヒラ 'リベ ィに よって 確立され た 若 

手の 作家 を 展覧して いくとい う 伝統 （リベ ィは 若い アメリカの 非 対象 絵画の 作 
家た ち を 数多く 取り上げて 紹介した） を 継承し， 当時の 新進作家の 作品 を 集 
めて 〈ヨーロッパの 若手 画家た ち展〉 を 企画した （1953 年 12 月 3 日— 1954 年 5 
月 2 日， 1956 年まで アメリカ 国内 を 巡回）。 また 同展に 続けて 翌年に は， 同じ 
くス ウイ 一二 一の 企画に より 〈アメリカの 若手 画家た ち展〉 が 開催され た （1954 
年 5 月 12 日  一 9 月 26 日， 1956 年まで アメリカ 国内 を 巡回)。 

1954 年 

ライトが 設計 全体 を 総監す るた めに ニューヨークに 移り， アーサー 'ホールデン 
の 役目 は 終了す る。 建物の デザイン は， ニューヨーク 市の 建築 規約に 基づき， 
さらに 変更され る。 なかで も， 消防署の 規制に 従って， ブロンズの 環で 装飾 さ 
れた ひと 続きの ガラスの ドーム を， 現在 見られる ような 12 の 部分に 区切られた 
蜘蛛の巣 状の ドームに 変更した のが， 最も 目に 見えて 大きな 讓 歩だった。 

1956 年 

敷地の 掘り起こしが 始まり， 美術館 は 臨時に 東 72 丁目 7 番地の 元は 住宅と して 
使われて いた 建物に 移される。 ホールデン 'マクローリン 建築 設計 事務所の ゥ 
イリ アム • ショートが 工事 全体の 監督官に 正式に 任命され る。 
美術館 は 同時代の 美術の 動向 を 紹介して いく 場と して 〈グッゲンハイム 国際 
賞展〉 を 設け， その 第 1 回展を 開催す る。 

1958 年 

敷地の 整備が 完了し， 5 番街 1071 番地で 建設工事が 始まる。 美術館 館長 ジ 
エイムズ 'ジョン ソン .ス ウイ 一二 一は， 成長 を 続ける 組織の 需要に 応える ため， 
事務所の 拡大と 図書室 を 含む 研究 施設の 拡充， ライ トが 提案した 自 然光 によ 
る 採光と は 逆の 人工 照明 システム， そして 展示 壁面の 傾斜 を やめて 垂直の 壁 
にす る ことな ど， 数 力 所の 構造 上 あるいは 内装 上の 変更 を 申し入れた。 これら 
の 要求が 火種と なって， その後 ライトが 亡くなる まで， 館長と 建築家の 間に 激 
烈な 論争が 交わされる ことにな つた。 

1959 年 

フランク •  ロイド • ライト 死去。 

10 月 21 日， 美術館 は 熱狂 的な 市民に 迎えられて 開館す る。 ライトの 設計に よ 
る 新しい 建物で 初めての 展覧会が 開かれる。 その 〈開館 記念 展〉 に は 数多く 
の 収蔵 品が 展示され たが， なかで も 代表的な ものと して， ピエール 'ボナー ル 
《庭に 面した 童 堂》 （1934— 35 年)， スチュ アート' デ イヴ イス 《クリシェ (決まり 文 
句）》 （1955 年)， ジ ヤン 'デュビュッフェ 《雑草の ある 扉》 （1957 年)， ファン' グリ 
ス 《パリの 家並み》 （1911 年）， ヴィ レム 'デ' クーニン グ 《コンポジション》 （1955 
年)， カジ ミール • マレー ヴ イッチ 《吹雪の あとの 村の 朝》 （1911 年）， ホアン' ミロ 
《風景 (野う さぎ)》 （1927 年)， アン トヮ 一ヌ' ぺヴ スナー 《双 柱》 （1947 年)， ジャ 
クソン' ポロック 《大洋の 灰色》 （1953 年）， アン リ' ルソ一 《砲兵》 （1895 年頃） な 
ど を 挙げる こと 力 i できる。 この 折衷 的な 展示品の 列に 加えて， カンディンスキー 


の 作品が 傾斜 路 ふたつ を 使って 比較的 大規模に 展観され た。 
1960 年 

財団 は， ジ エイムズ 'ジョン ソン' ス ウイ 一二一 の 辞表 を 受理す る。 ダニエル' キ 
ャッ トン 'リッチが 財団の 理事に 任命され る。 美術史 家の H ノ、 ーヴ アート'' ァー 
ナ ソン 力;， 理事お よび 美術館 運営 担当の 財団 副 総裁に 選出され る。 

1961 年 

トーマス 'M.  メッサーが グッゲンハイム 美術館の 第 3 代 館長に 選出され る。 
1963 年 

美術館 は， 印象派と 後期印象派の 作品で 名高い ジャス ティン 'K. タン ハウ ザ 
—の 個人 コレクションの 一部 を 永久 寄託され る。 それらの 作品 を 展示す る 展示 
室 を 確保す るた め， モニター • ビルディングの 2 階の 改装が 始まる。 その 結果， 
場所の 移動 を 余儀なく される ことにな つた 管理 事務所と 収蔵 庫 を 収容す るた 
め， 美術館 は フランク •  ロイド' ライトの 設計に よる 既存の 建物の 裏地に， 新たに 
ァ ネック スを 建造す る こと を 決定す る。 ァ ネック スは， ライトの 女婿で あり， タリ 
ァ センの ライト 財団の 一員で も ある ウィリアム 'ウェスリー 'ピータース によって 
設計され る ことにな つた。 

1964 年 

ピ一タ 一•〇. 口一 ソン = ジョン ス トンが 財団の 理事に 就任す る。 
1965 年 

ジャス ティン •!<；. タン ハウ ザ一' ウィングが 公式に ォ一 プン する。 当初の 内装で 
は， 壁面 は 赤い ブロケード (朱 子 地の 浮き織り） で 覆われて いた。 美術館の 中 
心 を 占める 螺旋 形の 建物と タン ハウザー • ウィングの 間に アーチつ きの 入口 
が 設けられる。 

1966 年 

ビータ一 •〇. ローソン = ジョン ス トンが 財団の 経営管理 担当の 副 総裁に 任命 さ 
れる。 

ァ ネック スの 建設工事が 始まる。 
1967 年 

ヒラ 'リベ ィ 死去。  - 
1968 年 

ァ ネック スカ; 後ェ する。 当初 6 階 建で 計画され たが， 財 i&± の 理由から 4 階 建 
の 建築と なる。 しかし， 将来 的な 拡張が 不可欠で あると 判断され たため， そ 
の 基礎 は 10 階 建に も 耐え 得る 構造で 建造され る。 

1969 年 

力一 ル 'ツイ グロ ッ ザ一死去。 H.H. ァ一ナ ソンが 引退す る。 ハリ一 'F. グッ ゲン 
ハイム は 財団の 総裁 を 退き， 理事長に 就任す る。 後任と して， ピーター •◦. 口 
—ソン = ジョン ス トンが 財団の 第 4 代 総裁に 任命され る。 
ぺギ 一'グッゲンハイムの 個人 コレクション 力 《， ソロモン 'R. グッゲンハイム 美術 
館で 展観され る。 

新人 作家に 焦点 を あてた 〈第 1 回 テア ドロン 賞展〉 が 開催され る （5 月 24 日— 6 
月 29 日）。 その 第 2 回お よび 第 3 回展 は， 1971 年と 77 年に 開催され た。 テア ドロ 
ン 財団から 提供され た 基金に より， 各 展覧会で 取り上げられた 作家の 作品が 
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それぞれ 1 点ずつ 購入され る。 同展に 出品した 作家に は， メアリ 一' ミス， ブル 
一 ス' ナウマン， ゲル ハルト • リヒター， リチャード • セラ， マイケル 'シンガー， ジ 
ルベル ト' ゾリオな どが いる。 

1970 年  ' 
ペギー. グッゲンハイム は， 作品す ベて をヴ エネ ツイ ァに 留め置く という 条件で， 

コレクションの 所有権 を ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団に 委讓 する。 ペギー' 
グッゲンハイム に対して 数 力 所の 機閱 から コレクション を 保管 管理した いとの 
申し出が あつたが， パラ ッッォ を 美術館と して 残す という 彼女の 希望 を 尊重し 
たうえで， さらに 作品 を 注意 深く 保存して くれる だろう 叔父の 美術館 を， 彼女 
は 選んだ ので ある。 

1971 年 

ノ、 リー •  F. グッ ゲン/  、ィ ム 死去。 

ヒラ • リベ ィの 遺産の なかの 美術品 力;， ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団と ヒラ' 
フォン' リベ ィ 財団に 分割 贈与され る。 それによ つて 非 対象 美術の 作品が 多数 
収蔵され， コレクション はさら に 充実した ものと なった。 

1972 年 

ジャス ティン 'K. タン ハウ ザ一 の 80 歲の 誕生日 を 機に， 彼の 寄託 コレクション を 
収蔵した タン ハウザー 'ウィングが 修理， 改装され る。 フランク' ロイド' ライトの 
元来の デザインに 従う かたちで 中央に 明 力め 採りが 設けられた 一方， 壁 を 覆 
つていた ブロケード (朱 子 地の 浮き織り） が 取り除かれて 好ましい アイボリ 一色 
に 塗装され， 照明 システムが 改良され， 仕切り 壁が 設けられた。 

1974 年 

ライトの 建築 は， 】 階に レストランと 書籍 売場が 増設され たこと に 伴い， さらなる 
構造 的 改革 を 迫られる ことにな つた。 螺旋 形の 建物と モニター 'ビルディングと 
の 間の 通路が 塞がれ， 89 丁目に 面した 彫刻 庭園が 屋外 カフ ヱに 変えられる 
など， 若干の 変更が なされる。 

1976 年 

ダニエル. キャット ン. リッチ 死去。 
ジャス ティン •!<；• タン ハウザー 死去。 

パラ ッッォ 'ヴェ ニェ' ディ 'レオ一 二に 収蔵 展示され ている ぺギ一 'グッ ゲン ハ 
ィム. コレクション 力；， イタリアの 重要文化財に 指定され る。 ベ ギ一. グッ ゲン ハ 

ィム財 ra は 解消し， コレクションと パラ ッッォ は 正式に ソロモン 'R. グッ ゲン ハイ 
ム 財団に 移管され る。 

1977 年 

ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団 は， ヮシリ 一'カンディンスキーの 未亡人で ある 
ニーナ' カンディンスキー を 主賓に 迎え， 創立 40 周年 記念式典 を 挙行す る。 

1978 年 

リチャード •  メイアーの 設計に より， アイ' サイ モン 図書 閲覧室が 螺旋 形の 建物 
の 第 2 傾斜 路の 脇に ある 会議室の な カバ こ 設けられる。 同時に， 閲覧室に 続く 鍵 
穴 型の 入口が 設けられる。 

美術史 家の シ 一モア' ス ライヴが 財団の 理事に 就任す る。 

美術館 は， 新進作家の 紹介 を 主旨に 掲げた 展覧会， ェ クソン • シリーズの 第 1 

回展を 開催す る （5 月 5 日 一 6 月 11 日）。 各 展覧会の 出品 作家の 作品 を， 現代 


美術の コレクション として それぞれ 1 点ずつ 購入す るた めの 基金 力;， ェ クソン 社 
力' ら 提供され る。 この シリーズ 展は， 1 年毎に アメリカ 国内と 国外の 作家に 分け 
て 開催され， 1987 年まで 続けられて （1979 年 を 除く）， 第 8 回展を もって 終了し 
た。 主な 出品 作家に は， シァ 一' アルマ ジャー 二， スコット 'バートン， エンツォ 
'クッキ， バーバラ 'クルーガー， アンジュ 'レツ チアな どが いた。 

1979 年 

ペギー 'グッゲンハイム 死去。 

トーマス 'M. メッサ 一は ニューヨークでの 館長 職に 加えて， ペギー. グッ ゲン ハ 
ィム. コレクションの 館長に 任命され る。 

1980 年 

ライトの 建物の 物理的な 限界 力、 ら 常設 展示の セクションが 手狭に なった ため， 
「20 世紀の 先駆者た ち」 とよ ばれる 小さな 展示 室が， 以前 は 館長 室であった モ 
二 ター' ビルディングの 4 階の 一角に 設けられる。 

ペギーの 死後 1 年間 閉鎖され て !■ 、た ヴ エネ ツイ ァの ペギー. グッ ゲン ハイ ム . コ 

レ クシ ヨン 力;'， 作品の 大規模な 修復と 展示 替えの のち， 再び 公開され る。 

両 コレクションの 館長と しての 手腕が 認められ， メッサー は ソロモン 'R. グッゲ 
ン ハイム 財団の 初代 代表お よび 理事に 任命され る。 

1982 年 

年々 増え 続ける 専門職 スタッフ のために 十分な スペース を 確保で きない， 一 
度に 限られた 数の コレクション しか 展示で きな t  >, 現代 美術の 大きな 作品の 展 
示が 困難で ある， などの 建物の 物理的 制約に よる さまざまな 問題 を 解決す る 
ため， 財団 は 拡張 計画 を 決定す る。 グァ一 ス メイ 'シ 一 ゲル 建築 設計 事務所 
との 間に， フランク •  ロイド' ライトの 建築 を 損なう ことなく， 展示 室 を 増設し， 運 
営 管理 部門の スペース 不足 を 補う という 条件の 設計 契約が 結ばれる。 

ペギー. グッゲンハイム. コレクションと ソロモン. R. グッゲンハイム 美術館 力 も 
精選され た 作品 を 一堂に 集めた 展覧会が， ローマの カンピ ドリオで 開催され 
る。 

1985 年 

ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団 は， 既存の ァ ネック スの 土台 を 利用して， その 
上に タワー を 建設す る 意向 を， 『ニューヨーク 'タイムズ』 紙上に 発表す る。 

1987 年 

ニューヨーク 市 建築 規準 局 は， この 増築の 申請 を 許可す る。 
ソロモン 'R. グッゲンハイム 財団 は 創立 50 周年 を 祝い， 〈収集の 50 年: 記念 名 
品展〉 という タイトルで， 〈近代の 巨匠た ちの 絵画〉， 〈近代の 彫刻〉， 〈第二次 
世界大戦 後の 絵画〉 などの 一連の 特別 展を 開催す る （1987 年 11 月 13 日 - 
1988 年 3 月 13 日）。 

腦 年 

トーマス 'M. メッサーが 引退し， 財団の 名誉 代表に 任命され る。 後任と して， 
ウイリアムズ 'カレッジ 美術館の 前 館長 トーマス 'クレンズ 力；， ソロモン 'R. グッゲ 
ン ハイム 財団の 代表 職と ふたつの 美術館の 館長 職 をと もに 引き継ぐ。 
クレンズ は 拡張 計画の 指揮 をと り， 広範に わたる ライトの 建築の 改築 計画に 着 
手す る。 

画 年 

4 階 建の ァ ネック スが， 同年 末に 始まる 増築 部分の 建設 設備の ため， 土台 を 
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残した まま 取り壊される。 タン ハウザー 'コレクションと 一字 一字 綴った 表示が, 

5 番 街に 面した モニタ一' ビル ディ ン グの ファサードに 掲げられる。 

財団 は， ライトの 建築が 文化財 保存 建造物に 指定され るよう， ニューヨーク 市 

の 文化財 保存 建造物 委員会に 手続き をと る。 

1990 年 

5 月 1 日， 美術館 は 閉館され， 大規模な 改築 工事が 始まる。 
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作家 • 作品 索引 


ジ ヤン • ァルプ 

Jean  Arp 


アレクサ ンダ 一 • カル ダー 
Alexander  Calder 


* 本 索引で は, 作家 名 を アルファベット 順に 配列し， 各 作 
家 ごとに， 出品 作品の カタログ 番号， タイ トル， 制作 年， 
掲載 ページ を 記して ある。 


105  5 つの 白い 形体と 2 つの 黒い 形体の ある 星座, 
ヴァリ モーション 111 

Constellation  aux  cinq  formes  blanches 
et  deux  noires,  Variation  III 
1932 年， pp. 282-83 

106 成長 

Croissance 

1938 年， pp. 284-85 


ジ ヤコ モ*バ 'ッラ 
Giacomo  Balla 

27 抽象的 速度と 音 

Velocita  astratta  +  rumore 
1913-14 年， M>.m-27 


マックス. ベック マン 
Max  Beckmann 

72 パリの 社交界 
Gesellschaft  Pans 

1931 年， pp.216-17 


コン スタン ティン •■ ブラン クーシ 
Constantin  Brancusi 

31 マイ ァス トラ 
Maiastra 

1912 年 (？ ），  PP.  134.35 

32 ミュー ズ 
La  muse 
1912 年， pp.  136-37 

33 アダムと イヴ 
Adam  et  Eve 
1916-21 年， pp.  138-39 

34 魔法使い 
La  sorciere 
1916- 24 年， PP.  140-41 

35 飛翔す る 亀 
Tortue  volante 
1940-45 年， pp.  142-43 


ショ ルジュ 'フ 'フック 
Georges  Braque 

9 ピアノと マンドー ラ 
Piano  et  mandore 
1909- 10 年， pp.90-91 

10 ヴァイオリンと ノ 、。レット 
Violon  et  palette 

1909-10 年， PP. 92.93 


95 スタンディング 'モビール 
Standing  Mobile 

1930 年代 末 あるいは 1940 年代 初頭， PP.262-63 

96 モビール 
Mobile 

1941 年， pp. 264.65 

97 スタンディング • モビール 
Standing  Mobile 
1942 年， pp. 266-67 

98 星座 

Constellation 
1943 年， pp. 268-69 

99 モビール 
Mobile 

1943-46 年頃， PP.270-71 

100 赤い 睡蓮 

Nenuphars  rouges 
1956 年， PP.272-73 


マルク' シャ ガール 
Marc  Chagall 

36 お茶 を 飲む 兵士 
し e  soldat  boit 
1911-12 年， PP.  144-45 

37 窓から 見た パリ 

Paris  par  la  fenetre 
1913 年， PP.  146-47 

38 空飛ぶ 荷馬車 
La  caleche  volante 
1913 年， pp.  148-49 

39 ヴァイオリン 弾き 
Violoniste 

1923-24 年， pp J 50-51 


サ ルバ ドール. ダリ 
Salvador  Dalf 

108 無題 (風景の 中で 眠る 女） 

Sans  titre  (Femme  dormant  dans  un 

paysage) 

1931 年， pp. 288-89 

109 フヱ ルメールの 《レース を 編む 女》 に関する 偏 
fl 狂的-批判的 習作 
Etude  paranoiaque-critique  de la 
"Dentelliere  de  Vermeer 
1955 年， PP. 290-91 


ジョ ルジョ 'デ* キリコ 
Giorgio  de  Chirico 

40 赤い 塔 

La  tour  rouge 

1913 年， PPJ52-53 
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41 詩人の 郷愁  118 雑草の ある 扉 

La  nostalgie  du  poete  Porte  au  chiendent 

1914 年， pp.  154-55  1957 年 101131 H  ,  pp. 308-09 


口 ベール • ドローネー 
Robert  Delaunay 

20 聖セヴ ラン 教会 n  3 
Saint-Severin  n  6 
1909- 10 年， PP.  112.13 

21 エッフェル塔 
Tour  Eiffel 
1911 年， PP.m- ほ 


22 


街 

La  ville 

1911 年， PP.  116-17 


23 赤い エッフェル塔 
La  Tour  rouge 
191 ト 12 年， PPJ18-19 

24 いっせいに 開かれた 窓 
(第 1 パート， 第 3 モチーフ） 
Fenetres  ouvertes  simultanement 
(l"epartie,  3'motif) 
1912 年， pp.m-21 

25 環状の 形態 

Formes  circulaires 
1930 年， pp.  122-23 


マルセル *テ 'ュ シャン 
Marcel  Duchamp 

26 裸体 (習作)， 汽車の 中の 悲しめる 青年 
Nu(esquisse),  jeune  homme  triste  dans 
train 

1911-12 年， pp.m.25 


レーモン' デ ュシャ ン= ヴィ ョ ン 
Raymond  Duchamp-Villon 

29 マギーの 頭部 
Tete  de  Maggy 
1912 年， PP.  130.31 


マックス • ヱノ レン スト 
Max  Ernst 

101 接吻 
Le  baiser 
1927 年， pp. 274-75 

102 不安気な 友人 
Un  ami  empresse 
1944 年 夏， pp.276-77 


ポール 'デ ルヴォー 
Paul  Delvaux 

103 夜明け 
L'aurore 

1937 年 7 月， pp. 278-79 


テオ • ファン • ドウ一 ス ブルフ 
I'heo  van  Doesburg 

86 コンポジション XI 
し omposition  XI 
1918 年， pp.244-45- 

87 反 = 構成 XIII 

Contra-Compositie  XIII 
1925-26 年， pp. 246-47 


ジ ヤン 'デュビュッフェ 
Jean  Dubuffet 

116 ミス 'コレラ 
Miss  Cholera 
1946 年 1 月， pp. 304-05 

117 栗色の 髪の 太った 顔 

Chataine  aux  hautes  chairs 
1951 年 8 月， pp. 306-07 


アル ベルト *ジ ヤコ メッ ティ 
Alberto  oiacometti 


110 


女 = 匙 

Femme-cuiller 
1926 年， pp. 292-93 


111 喉 を 斬られた 女 
Femme  egorgee 
1932 年 (涛 造: 1940 年）， pp. 294-95 

112 歩く 女 

remme  qui  marche 
1932 年， pp. 29 & 97 

113 鼻 
Le  nez 

1947 年， pp. 298-99 

114 立って いる 女 （「レオー 二」） 
Femme  debout  ("Leoni  ) 
1947 年 (錄 造: 1957 年 11 月）， pp. 300-01 

115 ディエゴ 
Diego 

1953 年， pp. 302-03 


アル ベール • グレー ズ 
Albert  Gleizes 

13 男の 頭部 

Tete  d'homme 
1912- 13 年. pp. 98.99 

14 軍 IX； の f1 像 

Portrait  a  un  medecin  militaire 
1914- は 年， MUOWJl 


ナタ一 リャ • ゴン チャロ ーヮ 
Natalia  Goncharova 

75 猫 

Koshki; Les  chats 
1913 年， pp. 222-23 


ファン • グリス 
Juan  Gris 

11 パリの 家並み 
Maisons  a  Paris 
1911 年， PP.94-95 

12 新聞と 果物 鉢 

Journal et  compotier 
1916 年 3 月， PP.96.97 


ヮシ リー' カンディンスキー 
Vasily  Kandinsky 

46 青い 山 

Der  blaue  Berg 

1908-  09 年， pp.  164-65 

47 園遊会 

Reifrockgesellschaft 
1909 年， PP.  166-67 

48 《コンポジション 11》 のた めの 習作 
Skizze  fiir'  Komposition  II 

1909-  10 年， pp.  168-69 

49 即興 28  (第 2 作） 

Improvisation  28  . 
1912 年， pp.  170-71 

50 雨の 風景 

Landschaft  mit  Regen 
1913 年 1 月， t>P.  172-73 

51 赤い 色 斑の ある 風景 Nr.  2 

Landschaft  mit  roten  Flecken  Nr.  2 
1913 年， pp.m-75 

52 白い 縁 ど りのある 絵 
Bild  mit  weissem  Rand 
1913 年 5 月， PP.  176-77 

53 小さな 喜び 
Kleine  Freuden 
1913 年 6 月， pp.m-79 
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54 黒い 四角形の 中に 
Im  schwarzen  Viereck 
1923 年 6 月 , PP.  180-81 

55 濃い 茶色 
1 lefes  Braun 

1924 年 ,  PP.  182-83 

56 さまざまな 円 
Einige  Kreise 
1926 年 1-2 月， pp.  184-85 

57 紫-オレンジ 
Violet-Orange 
1935 年 lOf],  pp.  186-87 

58 主調 曲線 

Courbe  dominante 
1936 年 4 月 ， PP.  188-89 

59 気まぐれな 形態 
Formes  capricieuses 
1937 年 7 月. pp.  190-91 

60 さまざまな 動き 
Actions  varices 
1941 年 8-9 月， PP.  192-93 

61 黄昏 

Crepuscule 

1943 年 6 巧 . pp.  194-95 

62 赤い アクセント 
L'accent  rouge 
1943 年 6 月 ， pp.  196-97 


エルンスト • ルード ヴィヒ 'キルヒナー 
Ernst  Ludwig  Kirchner 

69 ゲル ダの 肖像 

Frauenkopf ,  Gerda 
1914 年， PP.210.11 

70 シャワー を 浴びる 兵士た ち 
Das  Soldatenbad 
1915 年， t>P.212-13 


ハ° ウル 'クレー 
Paul  Klee 

63 花壇 

Blumenbeet 
1913 年. pp.  198-99 

64 流動す る 6 つの 境界の 中で 

In  der  stromung  sechs  schwellen 
1929 年， pp. 200-01 

65 新しい 調和 
Neue  Harmonie 
1936 年， M>. 202-03 


オスカー- ココシ ユカ 
Oskar  Kokoschka 
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さまよえる 騎士 
Der  irtende  Kitter 
1915 年， PP.21J.15 


フラン ティシエ 一 ク《 クプカ 
Frantisek  Kupka 

45 色彩に よる 平面 構成， 裸婦 
Plans  par  couleurs,  grand i 
1909- 10 年， 沖.162-63 


フランツ 'マルク 
Franz  Marc 


66 


牡牛 
Stier 

1911 年， 沖. 204-05 


67 黄色い 牝牛 
Gelbe  Kuh 
1911 年， PP. 206-07 

68 チロルの 寒村 

Das  arme  Land  Tirol 
1913 年， M>.208.09 


フェル ナン • レジェ 
Fernand  Leger 


15 


16 


煙草 を 吸う 人々 
Les  fumeurs 

1911 年 12 月- 1912 年 1 月. pp.  102-03 


アン リ 'マティス 
Henri  Matisse 

44 イタリアの 女 
L'ltalienne 
1916 年初 頭， pp.  160.61 


アトリエの 裸婦 

Le  modeie  nu  dans 

1912-13 年. PP.  104-05 


'atelier 


ホアン 'ミロ 
Joan  Miro 


17 都会の 人々 

Les  hommes  dans  la  ville 
1919 年. pp.  106-07 

18 花瓶 を 持つ 女 

Femme  tenant  un  vase 
1927 年， MU08.09 

19 建設 現場の 男た ちと ロープ 
Constructeurs  au  cordage 
1950 年， PPMO-11 


91 


. 耕地 

La  terre  labouree 
1923- 24 年， pp. 254-55 


エル' リシツキー 
El  Lissitzky 

76 無題 

1919- 20 年頃， PP. 224-25 


92 風景 （野う さぎ） 
Paysage  (Le  lievre) 
1927 年 秋， Pt>. 256-57 

93 オランダの 室内 11 
Inteneur  hollandais  II 

1928 年 夏， pp.258-59 

94 広野 を 飛ぶ 鳥 m 

Le  vol de I'oiseau  sur la  plaine  III 
1939 年 7     PP.  260-61 


ァメデ ォ*モ ディ リア一 二 
Amedeo  Modigliani 


ノレ不 • マク' リツ 卜 
Rene  Magritte 

104 大気の 声 

La  V01X  des  airs 
1931 年， pp. 280-81 
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裸婦 
Nu 

1917 年， PPJ56-57 


43 黄色い セーター を 着た ジ ヤンヌ' ェビュ テル ヌ 
Jeanne  Hebuterne  en  pullover  jaune 

1918- 19 年， PP.  158-59 


カジ ミール • マレー ヴ イッチ 
Kazimir  Malevich 

73 吹雪の あとの 村の 朝 

Utro  posle  v  ugi v  derevne 
1912 年， Pt>.218- ほ 

74 無題 

1916 年頃， pp. 220-21 


ラス 口  • モホリ = ナジ 
Laszlo  Moholy-Nagy 

77   AXL  II 

1927 年， PP. 226-27 

78 クロム 棒に よる 二重 構造 

Dual  Form  with  Chromium  Rods 
1946 年， Pt>. 228-29 
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5 

マンドリンと ギター 

ピー 

-卜 モンドリアン 

Mandoline  et  guitare 

Piet  Mondrian 

1924 年， PP. 82-83 

/9 

しょつ か 5S の ある 静物 I 

6 

アトリエ 

Stelleven  met  gemoer  pot  I 

L'ateiier 

1911 - 12 年， PP. 230-31 

1928 年， pp. 84-85 

80 

しょうが 壺の ある 静物 11 

7 

水差しと 果物 鉢 

■Sif P 1 1 Q^/pn  m  pt  (Tpm  Kpr  n ハ t    i  T 
OLcllc Vci 1 lllcL  gClU Del  11 

Pichet  et  coupe  de  fruits 

191 ト 12 年， pp. 232-33 

1931 年 2 月， PP. 86.87 

Q1 
8 丄 

コン ホン ンョノ  VI 丄 

8 

水浴 

Composition  VII 

La  baignade 

1913 年， PP. 234-35 

1937 年 2 月 12 日， pp. 88-89 

ol 

J ノ ホン ンョノ  n  0 

Composition  n  8 

1914 年， pp. 236-37 

ジャ 

クソン 'ポロック 

QQ 

00 

— 、ノ  — つ ノー 、  ノ 1 01 C 

」ノ^、ンンョノ 丄リ丄 り 

Jackson  Pollock 

1 ハ mn ハ citinri 1 Q  I  fi 
\_/UIiiyuoi  LiUii 丄； 71 り 

119 

月の 女 

iQifife ねね 238-39 

rhe  Moon  Woman 

84 

コンポジション 1A 

1942 年， pp. 310-11 

し omposition 1A 

120 

ふたり 

1930 年， pp. 240-41 

Two 

85 

コンポジション 

1943- 45 年， pp. 312-13 

し omposition 

121 

魔法の 森 

1938- 39 年， pp. 242-43 

tncnanted  Forest 

1947 年， pp.314-15 

アン トヮ 一ヌ. ぺヴ スナー   

Antoine  Pevsner  、つ.— ノ.  j^rv: リー 二 

QQ 双 柱  Gino  severini 

Colonne  jumelee  28 村 を 走る 赤十字の 汽車 

1947 年' pp. 252-53  Train  de  la  Croix  Rouge  traversant  un  village 

1915 年 夏，/)/) 


フランシス • ピカビア 
Francis  Picabia 

30 世に も 稀なる 絵画 

Tres  rare  tableau  sur la  terre 
1915 年， pp.  132-33 


イヴ • タンギー 
Yves  Tanguy 

107 岬の 城 

Palais  promontoire 
1931 年， pp.286-87 


パブロ' ピカソ 
Pablo  Picasso 

1 水差しと 果物 鉢 

Carafon,  pot  et  compotier 
1909 年 夏， PH  74-75 
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アコーディオン 弾き 
L'accordeoniste 
1911 年 夏， Pt>.  76-77 

セレの 風景 
Paysage  de し eret 
1911 年 夏， PP.78-79 

詩人 
Le  poete 

1911 年 8 月， PP.80-81 


ジョル ジ:： 
oeorges  Vantongerloo 

88 方程式〈7=-3乂2+し乂+18〉の構成 に ， グリ 一 ン， 
オレンジ， ヴァイオレット （ブラック） の 調和 を 施 


し omposition  emanante  ae i equation  y=-ax' 
十 bx+18  avec  accord  de  vert. . .  orange. . - 
violet  (noir) 
1930 年， PP. 248-49 


フリードリヒ • フ オルデン ベル ゲ= ギルデ ヴァル ト 
Fnedrich  V  ordemberge-uildewart 


89 コンポジション n  96 
し omposition  n  96 
1935 年， pp. 250-51 


* 出品 作品に は 変更が 生じる 場 台 力; あります。 
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